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Einleitung 
 
Als Studentin der Hauptuniversität Wien und der Universität für Angewandte Kunst Wien 
konnte ich mein Interessensgebiet „Film“ stets von zwei Seiten betrachten. Aus dieser 
Möglichkeit heraus hat sich gezeigt wie vorteilhaft es sein kann aus mehreren Perspektiven 
sich einem Thema zu widmen. Die Sozialwissenschaft bietet Theorien an, die den 
Menschen im Fokus ihrer Betrachtung haben und die Medientheorie gibt Anleitung zur 
Betrachtung von Medien als Ort der Kommunikation und Realitätenbildung. Mein Studium 
der „Digitalen Kunst“ hat mir einerseits film- und kunsttheoretisch zur Seite gestanden und 
mir andererseits Einblicke in das Handwerk „Video“ gewährt. Von diesem Standpunkt aus 
begann ich die Welt des Films auch auf sozialwissenschaftlicher Ebene zu betrachten und 
kam über die Visuelle Anthropologie zur Beschäftigung mit dem ethnographischen Film. 
Es gibt in Bezug auf die Geschichte des ethnographischen Films allerhand Literatur. Bis 
auf eine genaue Definition dieses Metiers, ist Vieles bereits erforscht und 
niedergeschrieben worden, doch umso näher die Auseinandersetzung sich der Gegenwart 
nähert, desto vielfältiger und unergründeter scheint dieses Genre zu sein. Die Größen des 
ethnographischen Films, wie Robert Flaherty, Ernest B. Schoedsack und sein Freund C. 
Cooper, Margaret Mead and Gregory Bateson, Jean Rouch, John Marshall, Robert Gardner 
und Timothy Asch begegneten mir am laufenden Band. Doch wie war diese Entwicklung 
vorangegangen? Gab es einen zeitgenössischen ethnographischen Film?  
Außerdem war ich beeinflusst von der Postmoderne und ihrem Aufruf zur 
Vielstimmigkeit. Geleitet von dem Gefühl, dass jeder die Möglichkeit haben sollte, sich 
selbst zu einem ihn betreffenden Thema zu äußern, begann ich nach Filmen Ausschau zu 
halten, die diesem Prinzip am nächsten kamen. Die Suche entwickelte sich so weit, dass 
ich mir begann Fragen rund um die Autorenschaft bei Texten, der Regie bei Filmen, 
genauer gesagt der Konzepterstellung und Szenenauswahl, zu stellen. Wie würden Filme, 
deren Regisseure nicht aus einer fremden Kultur stammten sondern aus der eigenen, über 
sich berichten? Wären Filme, die von Natives gemacht worden sind anders zu verstehen 
sein als Filme, deren Regisseure z.B. meiner Kultur entstammten? Würden sie vielleicht 
eine andere Art wählen, um über bestimmte Themen zu sprechen? Und welche Themen 
würden ihnen als mitteilenswert erscheinen? 
Inspiriert von diesen Fragen, begann ich über Filme von Natives zu recherchieren und war 
erstaunt, wie wenig es zu diesem Thema zu finden gab. Aufgrund des noch teilweise 
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unerforschten Gebiets, entschloss ich mich meine Diplomarbeit zu diesem Thema zu 
verfassen. Den Begriff Natives verwende ich für Personen, die innerhalb einer Kultur 
stehen. Den entscheidenden Unterschied macht die Sicht: der Kulturfremde betrachtet 
Kultur von außen, ein Native betrachtet sie von innen. 
Mein Thema wollte ich jedoch nicht regional, sondern thematisch eingrenzen. Da wir mit 
unserer Kultur auf eine lange Zeit von Kolonialisierung und Bevormundung 
zurückblicken, ist es meiner Meinung nach nur Recht, wenn wir uns ansehen was aus 
dieser Zeit im Gedächtnis „der Anderen“ zurückgeblieben ist. Meine Arbeit bekam 
demnach den Arbeitstitel „‚Natives film Natives’ - Über die filmische Selbstrepräsentation 
von Indigenen und deren visuelle Aufarbeitung ihrer Begegnung mit Non-Natives“. Die 
Sicht auf die „westliche Kultur“ und die Art der Selbstrepräsentation sind zum 
Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit geworden. 
 
Zur Analyse werden drei sehr unterschiedliche Dokumentarfilme herangezogen an die ich 
durch Internetrecherche, sowie den Kontakt mit Filmemachern gelangt bin. Der erste Film 
ist „Pirinop, My First Contact“ (2007, 83 min.) gedreht von Mari Corrêa, Kumaré Txicão 
(Ikpeng) und Karané Txicão (Ikpeng), der im Rahmen von Video nas Aldeias (Video in 
den Dörfern) entstanden war, einem Projekt, welches indigene Gemeinschaften mit Video-
Equipment ausstattet, die Bevölkerung im Umgang mit diesen unterrichtet, um den 
Informationsaustausch auf nationaler und internationaler Ebene in Gang zu bringen. Dabei 
entscheidet die Bevölkerung selbst, welche Themen sie behandeln möchten und wie sie 
ihre Realität vermitteln.1 Der junge Co-Regisseur Karané Ikpeng ist einer von denen, die 
im Workshops der NGO Video nas Aldeias das Filmhandwerk gelernt haben. 
Der Film handelt von den Ikpeng, die bis 1964 im brasilianischen Bundesstaat Mato 
Grosso lebten. Dann waren weiße Goldschürfer aufgetaucht, die das Land ab da für sich 
beanspruchten. Die Ikpeng wurden daraufhin in ein Reservat in Xingu umgesiedelt, wo sie 
bis heute leben. 
Der zweite Dokumentarfilm stammt aus Australien und wurde von Essie Coffey gedreht, 
der ersten indigenen Frau, die in Australien einen Dokumentarfilm über Aborigines 
produziert hat. Der Film trägt den Titel „My Survival as an Aboriginal“ (1978) und 
behandelt das Leben der Regisseurin und ihrer Gemeinschaft in Brewarrino, das auch unter 
Dodge City bekannt ist. Essie Coffey war eine Muruwarri, geboren in der Nähe von 
                                                
1 Vgl.: http://www.videonasaldeias.org.br/home_ingles.htm am 25.11.2008 12:14 
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Goodooga und die Mitbegründerin des „Western Aboriginal Legal Service“ und ein 
Gründungsmitglied des „Council for Aboriginal Reconciliation“. Dieser Film ist laut 
Martha Ansara, der Distributorin, auch einer der ersten in dem Aborigines selbst 
bestimmen konnten, wie sie sich selbst repräsentiert sehen möchten.2 
Der dritte Film ist der am leichtesten zugängliche, da er im Netz auf www.isuma.tv zu 
betrachten ist und daher jederzeit an jedem Ort abgerufen werden kann. IsumaTV ist ein 
Internet und Video Portal für indigene Filmemacher, deren Ziel es ist „to help films and 
filmmakers reach a wider audience; help audiences see themselves in their own languages; help communities 
connect around common concerns; and help worldwide viewers see indigenous reality from its own point of 
view.“3 Der Titel des Films ist „Nipi (Voice)“ 1999 von Zacharias Kunuk und behandelt den 
schnellen Wandel vom traditionellen zum modernen Leben der Inuit in Nunavut, einer 
post-kolonialen Region im Norden Kanadas.  
 
Nachdem ich meinen Untersuchungsgegenstand definiert hatte, machte ich mich daran 
herauszufinden, auf welche Art und Weise diese Filme, der Kultur- und Sozial- 
anthropologie (KSA) von Nutzen sein konnten. Zuallererst ging es für mich darum, das 
Verhältnis von modernem ethnographischen Film und meinen drei Dokumentarfilmen zu 
untersuchen, denn mit der Literatur ließ sich ein weiter Bogen darüber spannen was alles 
dem ethnographischen Film zuzuschreiben sei. Mich interessierte was aus dem 
zeitgenössischen ethnographischen Film geworden war, ob er klarer von anderen 
Dokumentarfilmen abzugrenzen sei als seine Vorgänger? Um dies herauszufinden, machte 
ich mich im März 2008 auf die Reise nach Paris zum Jean Rouch Film Festival, um mit 
Marc Piault dem Leiter des Comité de film ethnographique und dem Organisator des 
Festivals zu sprechen und mir einen Überblick über die dort gezeigten Filme zu machen. 
Im Interview mit Marc Piault ging ich der Entwicklung des ethnographischen Films nach. 
Es war mir wichtig, herauszufinden, ob meine Dokumentarfilme in der Tradition des 
ethnographischen Films anzusiedeln waren. Marc Piault erläuterte in unserem Gespräch, 
dass seiner Meinung nach der Beginn des ethnographischen Films bereits am Anfang der 
Filmgeschichte zu suchen ist, die zu einer langen Beziehung zwischen dem Film und der 
Kultur- und Sozialanthropologie geführt hat. Nach der Dekolonialisierung sei es zur 
großen Transformation des ethnographischen Films gekommen. Der Film wurde in der 
                                                
2Vgl.: Martha Ansara, http://www.balladfilms.com.au/inrelease.html 25. 11. 2008 12:41 
3 Vgl.: http://www.isuma.tv/?site/aboutUs 25. 11. 2008 12:50 
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KSA nicht mehr ausschließlich als Instrument zur Deskription oder Illustration verwendet. 
Das Bewusstsein für die Beziehung zwischen Filmemacher und Gefilmten war geboren. 
Die KSA musste ihren Standpunkt als objektive Wissenschaft vom Menschen überdenken 
und sich als Text über die Beziehung zum Anderen verstehen. Mit dieser neuen 
Orientierung kam auch der Relativismus, das Hinterfragen der Einheit von Kultur und der 
gedachten Überlegenheit der „westlichen Kultur“. Film ist ein Instrument, um 
Beziehungen zu anderen eingehen zu können, ein Instrument der Mediation. Dies führt zu 
dynamischen Beziehungen in denen sich die Positionen immer wieder neu verhandeln 
lassen. Diese Beziehung ist ein wesentlicher Bestandteil zeitgenössischer Filme. Um Filme 
verstehen zu können, muss die Konstruktion des Filmes verstanden werden. Was ist das 
Ziel dieser Konstruktion und wer kontrolliert sie? Der Film ist eine „Verhandlung“ der 
Beziehung vor Ort vor laufender Kamera durch die es unmöglich ist, vor dem Film bereits 
zu wissen was passieren wird, wie der Film schlussendlich aussehen wird. Doch Marc 
Piault erklärt auch, dass er die Grenzen des ethnographischen Films nicht bestimmen kann. 
Doch ein wesentlicher Bestandteil der heutigen ethnographischen Filme ist nicht der 
Versuch die Realität zu beschreiben, sondern die Frage nach der Realität zuzulassen, die 
Frage nach den unterschiedlichen Realitäten und Wertesystemen offen zu lassen. 
Deswegen ist ein wesentliches Kriterium für die Aufnahme eines Films ins 
Festivalprogramm, dass er keinen rein deskriptiven Anspruch hat. 
Für einen ethnographischen Film sei es wichtig, dass das Gefilmte nicht als „natürlich“ 
oder selbstverständlich dargebracht würde. Für den Filmemacher seien Überraschungen 
wichtig für die Aufarbeitung eines Themas. Die Gefahr, die entsteht wenn der 
Filmemacher aus der gleichen Kultur stammt oder sich stark mit ihr verbunden fühlt, sei 
die der Einseitigkeit. Es sei zu leicht nur noch einen Aspekt zu zeigen und einen anderen 
wegzulassen.4 
Zusammengefasst besteht für Marc Piault ein ethnographischer Film aus der Beziehung 
eines Filmemachers und einer Gesellschaft und deren Positionen, die während des Films 
verhandelbar sind. Kultureigene Personen laufen Gefahr, Themen zu einseitig zu 
präsentieren. 
 
                                                
4 Vgl.: Transkription des Interviews mit Marc Piault vom 20. März 2008, 11:00-12:00, 48 Minuten 
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Nach dem Interview machte sich eine erste Verunsicherung bei mir darüber bemerkbar, 
wie meine drei Filme einzuteilen wären. Im Vergleich zu den Aussagen von Marc Piault 
ging es in ihnen nicht vorrangig um die Beziehung zwischen dem Filmemacher und der 
gefilmten Gesellschaft und inwieweit waren sie frei davon, einseitig zu sein? 
 
Um der Sache weiter nachzugehen verfasste ich einen Fragebogen, den ich an 20 der am 
Jean Rouch Festival gezeigten Filmemacher schickte, da ich annahm, dass sie aufgrund 
ihrer Einreichung bei einem so bestimmten Festival sich mit dem Thema 
„ethnographischer Film“ auseinandergesetzt hätten. Daraufhin bekam ich 5 ausgefüllte 
Fragebögen zurück. 
 
Die Frage „What is an ethnographic film? Which criteria should be fulfilled?“ wurde wie 
folgt beantwortet: 
„One main trait of ethnographic film is that it is part of a scientific discipline, and that is anthropology. 
Ethnographic film (EF) needs - like a scientific article - a question that lies underneath. It has to answer some 
questions or bring some new “Erkenntnis”, just like research and analysis. I think the main difference to 
“normal” documentary filmmaking is that EF doesn’t so much “invent a story“.5  
(Krimmer Michaela, Kultur- und Sozialanthropologin und freie Journalistin, Deutschland) 
 
„It should be a medium to research and explore specific cultural aspects from the protagonists’ point of view.  
It should discuss complex questions that the academic community could profit from as well as create 
understanding for ‘the other’, and other ways of living, among the popular audience.“6 
(Sjöberg Johannes, Schauspieler, Filmemacher und Lektor im Fach „Screen Design“,  
Schweden) 
 
„An ethnographic film is a film what tells us about the habits of life, the beliefs, the culture, the daily life in 
its own particularity, all what is in relation with people´s civilization. The main criteria that should be 
fulfilled is, not to speak for people but, let them express themselves, in their own way. That is why it is 
difficult to make an ethnographic film with a commentary written and said by the director or journalist, as 
he/she always thinks with his/her own ethnographic point of view. The more we let people express 
themselves, the more we can understand their culture and the singularity of it. Once we speak for them, we 
traduce their language. This is the danger of reporting as it is shown on TV, which always s requires a 
                                                
5 Krimmer, Michaela. 2008. Re: Interview, E-mail an die Autorin vom 22.05.2008 
6 Sjöberg Johannes. 2008. Re: Interview, E-mail an die Autorin vom 20.04.2008 
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journalistic commentary. Most of the time, it is not in any way an ethnographic film, even if it pretends to tell 
us about people´s culture.“7 
(Charbonnier Eglatine, Diplomée l’ESRA8, Frankreich) 
 
„..on pourrait dire que le film ethnographique s'intéresse au peuple sans écriture regroupé dans un territoire 
relativement restreint avec un mode vie et de pensée défini.“9 
(de Villers Karine, studierte Kunstgeschichte und Archäologie, Filmemacherin, Belgien) 
 
„sorry I really don't know about that, but I'd make a difference between a "ethnographic film" and a 
"ethnographic filmed document“10 
(Ede Victor, Filmemacher, Fotograf, Frankreich) 
 
Eine Tendenz zur Wissenschaftlichkeit in der Definition des ethnographischen Films fiel 
auf. Im Mai 2008 reiste ich zum ethnographischen Filmfestival nach Göttingen, um das 
Festival zu besuchen und mit Frau Engelbrecht, Direktorin des „International Ethnographic 
Film Festival Göttingen“, über den ethnographischen Film und meine Schwierigkeiten bei 
der Herangehensweise zu sprechen.  
Im Gegensatz zu Marc Piault sieht Frau Engelbrecht die Umbruchstellen in der 
Entwicklung des ethnographischen Films in der Technik und in der Auswahl der Themen. 
Die Themen hatten sich hin zu abstrakteren Themen entwickelt, wie z.B. dem Thema 
„Identität“. 
Ein Fehler, der bei der Definition des ethnographischen Films nicht gemacht werden sollte, 
sei, ihn am Stil festmachen zu wollen. Der ethnographische Film zeichne sich durch die 
intellektuelle Arbeit aus, die hinter einem Film steht, der Aufarbeitung einer Fragestellung. 
Der ethnographische Film habe auf jeden Fall einen wissenschaftlichen Anspruch, nicht 
jeder „Ethno-Film“ sei ein ethnographischer Film. 
Eine Innenperspektive würde Frau Engelbrecht grundsätzlich nicht als einen 
ethnographischen Film betrachten. Filme aus der Innenperspektive seien Quelltexte, die 
von Wissenschaftlern wahrgenommen und interpretiert würden. Ebenfalls wichtige Fragen 
in diesem Zusammenhang seien: Wer macht die Gesamtkonstruktion? Wer führt Regie bei 
dem Film und gibt an, was in den Film hineingenommen wird und wer interviewt wird? 
                                                
7 Charbonnier Eglatine. 2008. „Pachakuti“ questionnaire, E-mail an die Autorin vom 24.05.2008 
8 École supérieure de réalisation audiovisuelle 
9 de Villers, Karine. 2008. RE: Re:, E-mail an die Autorin vom 20.04.2008 
10 Ede, Victor. 2008. Re: Interview, E-mail an die Autorin vom 18.04.2008 
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Oder ist es ein partnerschaftliches Projekt? Es ist wichtig zu sehen wer wie viel und was 
bestimmt hat.11 
 
Nach diesen beiden Interviews und meinen ersten Fragebögen war es mir wichtig die drei 
von mir ausgewählten Filme als etwas Eigenständiges zu betrachten, das außerhalb der 
ethnographischen Tradition steht und nicht als dessen Weiterführung gesehen werden 
kann. Danach habe ich wieder 20 Fragebögen an weitere Filmemacher gesandt, um 
herauszufinden, wie sie ethnographische Filme analysieren würden. Diesmal erhielt ich 10 
Antworten, von denen mir 2 Personen geschrieben hatten, dass sie keine Ahnung in Bezug 
auf die Analyse von ethnographischen Filmen hätten und der Rest sich aufteilte auf die 
Untersuchung der Intention des Filmemachers, die Intention der Analyse sowie die 
allgemeine Filmanalyse. 
David McDougall fragte sogar; „Should etnographic films be analyzed? Why? The important thing is 
to experience them and learn from them.  But if you are going to analyze them, do so with your senses and 
emotions as well as your mind.“12 
 
Da die drei Filme als Quelltexte für die Kultur- und Sozialanthropologie gehandhabt 
werden sollten und daher als visuelle Repräsentationen von Gesellschaften betrachtet 
werden konnten, beschloss ich sie auf drei Ebenen zu untersuchen: 
 
1) Auf der inhaltlichen Ebene würde ich die Themen der Repräsentation des Eignen 
wie auch des Fremden behandeln. Was sagt der Text darüber aus? Mit welchen 
Elementen, Worten werden die Repräsentationen herausgearbeitet?   
2) Auf der dramaturgischen und formalen Ebene. Mit welchen Stilmitteln werden 
welche Äußerungen getätigt? Was tragen bestimmte audiovisuelle Elemente zur 
Aussage bei? Wie kommen sie zum Einsatz?  
3) Auf intentionaler Ebene. Was ist die Botschaft des Films? 
 
Der Aufbau dieser Arbeit soll der späteren Filmanalyse dienlich sein.  
Das erste Kapitel setzt sich mit der Annäherung der Kultur- und Sozialanthropologie an 
visuelle Medien auseinander, um einen Einblick in die Teilgebiete zu liefern, in das auch 
                                                
11 Vgl.: Transkription Interview mit Beate Engelbrecht am 2. Mai 2008, 9.30 – 10.15, Göttingen 
12 McDougall, David. 2008. Re: Interview theses, E-mail an die Autorin vom 20.05.2008 
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das Thema dieser Diplomarbeit fällt. Danach widmet sich das zweite Kapitel der 
Beziehung zwischen Minderheiten und Medien. In diesem Abschnitt werden die 
Motivation, Beweggründe und die spezifischen Handhabungen behandelt, die das Drehen 
von Filmen als Mitglied einer Minderheit mit sich bringen. Im dritten Kapitel wird das 
Werkzeug vorgestellt, mit dem Filme, stilistisch und formal, untersucht werden können. 
Hierbei handelt es sich um Elemente der Filmanalyse und der Semiologie, sowie ein 
Exkurs zur Definition und Eingrenzung des Genre Dokumentarfilm. Danach beschäftigt 
sich das Kapitel Selbst- und Fremdbilder mit Theorien rund um soziale Konstruktionen 
und Repräsentationen, die als Grundlage unserer inhaltlichen Analyse herangezogen 
werden. 
Im letzten Abschnitt wird die Theorie der Praxis gegenübergestellt werden, indem 
Filmanalysen von den oben genannten Filmen erarbeitet werden. 
Mit dieser Arbeit möchte die Autorin ein Theorien-Konstrukt zur Analyse von Selbst- und 
Fremdbildern in indigenen Filmen herausarbeiten, das sich aus sozialtheoretischen, wie 
auch filmanalytischen Methoden zusammensetzt. 
 
 
1. Methode 
 
1.1. Literatur 
 
Die theoretische Grundlage dieser Arbeit basiert auf einer interdisziplinären 
Literaturrecherche. Die verwendete Literatur stammt aus unterschiedlichen Disziplinen 
und führt so zu einer interdisziplinären Arbeit. Einerseits handelt es sich um Bücher aus 
den Bereichen der Sozialwissenschaft, mit einem besonderen Fokus auf den Themen 
Repräsentation und Konstruktion von Wirklichkeit. Andererseits, aufgrund der 
Auseinandersetzung mit Medien, stammen weitere Texte aus den Medien- und 
Kommunikationswissenschaften und ihren Theorien über Wirklichkeitskonstruktion 
anhand von Film- und Fernsehen, sowie über die Arten der Kommunikation und ihren 
Nutzen, wie auch filmtheoretische Quellen und Texte zur Visuellen Anthropologie studiert 
wurden, um das Instrumentarium für die Filmanalyse zusammenstellen zu können. 
Besonders achtsam wurde mit Sekundärliteratur umgegangen: Sie wurde soweit wie 
möglich vermieden und dort wo sie doch eingesetzt worden ist, ist sie eindeutig angeführt. 
    9 
Direkte Zitate sind konkret gekennzeichnet und ausgewiesen, auf indirekte Zitate wird in 
den Fußnoten verwiesen. 
 
 
1.2. Qualitative Forschung 
 
Mein Thema beschäftigt sich mit spezifischen Erscheinungsformen von Repräsentation 
innerhalb audiovisueller Medien, genau gesagt im Dokumentarfilm. Deshalb sind 
quantitative Daten über „Filme von Natives“ irreführend, da sie Allgemeines 
hervorstreichen und Besonderes leugnen würden. In dieser Arbeit geht es allerdings darum, 
Film als Quelltext zu verstehen, der in sich einzigartig auf unwiederholbare Weise für den 
Standpunkt des Filmemachers steht. 
Qualitative Forschungsmethoden bieten im Gegensatz zu quantitativen Methoden eine 
„Offenheit für Erfahrungswelten, ihre innere Verfasstheit und ihre Konstruktionsprinzipien sind .. zentraler 
Ausgangspunkt für gegenstandsbegründete Theorienbildung.“13 
 
Die Grundannahmen qualitativer Forschung sind 
1. Soziale Wirklichkeiten lassen sich als Ergebnis gemeinsam in sozialer Interaktion 
hergestellter Bedeutungen und Zusammenhänge verstehen. Daher ist es Ziel der 
Methode sich auf Formen und Inhalte dieser alltäglichen Herstellungsprozesse über 
die Rekonstruktion der subjektiven Sichtweisen und Deutungsmuster der sozialen 
Akteure zu konzentrieren. 
2. Durch den prozesshaften Charakter der Erzeugung von sozialen Realitäten 
beschäftigt sich die Methode mit der Analyse von Kommunikations- und 
Interaktionssequenzen mit Hilfe von Beobachtungsverfahren und anschließenden 
Textanalysen. 
3. Menschen leben in verschiedenen Lebenslagen, abhängig von ihrem Einkommen, 
ihrer Bildung, ihrem Beruf, ihrem Alter, ihrer Wohnsituation. Mit dem Konzept der 
„Lebenswelt“ lassen sich die Aussagen der Subjekte beschreiben. In der 
„Lebenswelt“ werden subjektive oder kollektive Deutungsmuster, soziale 
Beziehungen, sowie die Lebensumstände mit den eigenen biographischen 
                                                
13 Flick Uwe, Kardoff Ernst von, Steinke Ines (Hg.), Qualitative Forschung, Ein Handbuch, Rowohlt 
Taschenbuch Verlag 2007, S. 17 
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Entwürfen, der vergangenen Lebensgeschichte mit den für die Zukunft 
wahrgenommenen Handlungsmöglichkeiten verknüpft. Die hermeneutische 
Interpretation subjektiv gemeinten Sinns in Relation zum gegebenen Kontext der 
Handlungswelt des Subjekts. 
4. Da die Erstellung einer sozialen Wirklichkeit eine kommunikative ist, verlangt es 
ebenfalls deren Rekonstruktion.  
 
Die Praxis qualitativer Forschung ist dadurch gekennzeichnet, dass je nach Forschungs- 
frage aus einem methodischen Spektrum gewählt werden muss, um der jeweiligen 
Fragestellung entgegen zu kommen.14 
 
 
1.2.1. Leitfadeninterviews 
 
Zur Verankerung meiner theoretischen Überlegungen in der Gegenwart der kultur- und 
sozialanthropologischen Praxis und zur Eingrenzung meiner Forschungsfrage habe ich auf 
Experteninterviews und halbstrukturierte Interviews zurückgegriffen. 
Ein halbstrukturiertes Interview führte ich mit Garry Oker, einem Mitglied und Leader der 
Doig River First Nation in der Nähe von Fort St. John, der sich für die Rechte seiner 
Community einsetzt und sich dafür auch künstlerisch betätigt. 
Ein halbstrukturiertes Interview bedient sich eines schriftlichen Leitfadens, der die 
wichtigsten Aspekte und Fragen des Interviews aufgelistet hat. Diese Art des Interviews ist 
praktisch, da sie flexibel bleibt. Die einzelnen Punkte müssen nicht fix abgearbeitet 
werden, sondern es bleibt Raum für spontane Fragen. 
Experteninterviews sind Interviews, die mit Personen durchgeführt werden, die auf einem 
bestimmten Gebiet besonders kompetent sind und über ein großes spezifisches Wissen 
verfügen.15 Die Experten, die zum Thema dieser Arbeit interviewt worden sind, sind 
Personen aus der Visuellen Anthropologie, die mir geholfen haben den Umgang mit den 
drei Filmen zu spezifizieren. Dazu gehört erstens Marc Piault, der Leiter des Comité de 
film éthnographique und Direktor des „Jean Rouch Festivals“, weiters Frau Beate 
Engelbrecht, Direktorin des „International Ethnographic Film Festival Göttingen“ und 
                                                
14 Vgl.: Flick Uwe, Kardoff Ernst von, Steinke Ines (Hg.), Qualitative Forschung, Ein Handbuch, Rowohlt 
Taschenbuch Verlag 2007, S. 20 
15 Vgl.: Beer Bettina (Hg.) Methoden und Techniken der Feldforschung, Dietrich Reimer Verlag 2003, S. 78 
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Frau Ulrike Davis-Sulikowski, Lektorin am Institut für Kultur- und Sozialanthropologie 
mit einem Schwerpunkt für Visuelle Anthropologie. 
Bis auf das Interview mit Marc Piault, welches auf MiniDV aufgezeichnet worden ist, sind 
die Interviews mit einem Tonbandgerät aufgezeichnet und anschließend auf einen 
Computer übertragen worden. 
 
 
1.2.2. Email-Fragebogen 
 
Da nicht alle Interviewpartner persönlich anzutreffen waren, entwickelte ich einen 
Fragebogen mit offenen Fragen, den ich an ca. 40 Filmemacher, die entweder beim Jean 
Rouch Festival oder beim ethnographischen Filmfestival Göttingen ihre Filme gezeigt 
hatten. Ziel war es einen thematischen „Überblick“ über den Zugang zum 
ethnographischen Film zu bekommen. Die Ergebnisse wurden dabei eher als 
Richtungsweiser, denn als Daten ausgewertet, denn die Gruppe an Personen, die mir 
geantwortet hatte, war zwar sehr international (Deutschland, Schweden, Belgien, 
Frankreich,..), jedoch nicht repräsentativ genug um über ein ganzes Genre Auskunft geben 
zu können. 
 
 
1.2.3. Besuch Ethnographischer Filmfestivals, informelle Gespräche 
 
Der Besuch zweier ethnographischer Filmfestivals, des Jean Rouch Festivals in Paris und 
des ethnographischen Filmfestivals Göttingen, sowie der Filmwerkschau Ethnocineca in 
Wien dienten zur Orientierung im Hinblick auf die Definition des zeitgenössischen 
ethnographischen Films. Es ging darum, herauszufinden, welche Arten von Filmen, in 
welchem Stil gemacht, auf welches Thema konzentriert, auf modernen ethnographischen 
Festivals zu sehen sind. Interessanterweise war die Spannbreite den Stil betreffend sehr 
weit und machte erst kurz an der Grenze zur Fiktion halt. Doch trotz dieser Offenheit im 
Stil gab es kaum Einreichungen, die von einer indigenen Gruppe über sich selbst 
produziert worden wären. 
Die Festivals dienten mir ebenfalls dazu, informelle Gespräche mit Filmemachern zu 
führen, um ihre Herangehensweisen und Meinungen kennen zu lernen. Weiters führte ich 
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mit den drei Organisatoren Marc Piault, Beate Engelbrecht und in Wien stellvertretend für 
das ganze Organisationsteam Ulrike Davis-Sulikowski Interviews. 
 
 
1.3. Filmanalyse 
 
Anhand wesentlicher Aspekte der klassischen Filmanalyse, die auch auf Dokumentarfilme 
angewendet werden können, da sie sich nicht mit der Inszenierung der Fiktion 
auseinandersetzen, werden die drei oben genannten Filme dramaturgisch und formal 
interpretiert.  
Hinzu kommt auf inhaltlicher Ebene, die Interpretation der Aussagen anhand 
sozialwissenschaftlicher Theorien über die Konstruktion sozialer Wirklichkeiten und deren 
Repräsentation. 
Nähere Ausführungen dazu finden sich in den folgenden Kapiteln. 
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2. Die Kultur- und Sozialanthropologie und die Erforschung  
    des Visuellen  
 
Im Laufe der Geschichte der Kultur- und Sozialanthropologie haben sich verschiedene 
Bereiche und Theorien etabliert, die sich der Erforschung des Visuellen widmen. Da sich 
diese Arbeit der Selbstpräsentation von Indigenen durch audiovisuelle Medien widmet, 
sind besonders die Visuelle Anthropologie, die Medienethnologie und die Cultural Studies 
zu erwähnen. 
 
 
2.1. Visuelle Anthropologie  
 
Das Visuelle ist ein fixer und wichtiger Bestandteil menschlicher Kultur, von kognitiven 
und wahrnehmenden Prozessen, sodass es für alle Bereiche der Kultur- und 
Sozialanthropologie von Interesse ist. 
Die Visuelle Anthropologie beschäftigt sich mit allen Aspekten der menschlichen Kultur, 
die sichtbar sind. Angefangen bei nonverbaler Kommunikation über architektonische 
Verwirklichungen, Rituale und Zeremonien, Tänze und die Kunst der materiellen Kultur. 
Das konzeptuelle Feld ist dabei sehr weitläufig, doch in der Praxis wird die Visuelle 
Anthropologie dominiert von einem Interesse für bildhafte Medien.16 Sie besteht aus zwei 
unterschiedlichen, aber miteinander verflochtenen Richtungen: der Forschung und der 
Anwendung. In der Anwendung geht es um die Vermittlung ethnologischer Inhalte an ein 
Publikum anhand ethnographischer Filme und Fotografien. In der Forschung geht es um 
die Untersuchung von Medien als kulturelle Praxis, als bildhafte Manifestationen von 
Kultur. 17 
Eine der Aufgaben der visuellen Anthropologie ist demnach die Analyse der Eigenschaften 
von visuellen Systemen und dem Kontext der Interpretation, sowie das Inbezugsetzen 
einzelner Systeme zu den komplexen sozialen und politischen Systemen deren Teil sie 
sind. Eine andere Aufgabe ist es, die visuellen Bedeutungen ethnologischen Wissens selbst 
zu erforschen. 
                                                
16 Vgl.: Ruby, Jay, Visual Anthropology in Encyclopedia of Cultural Anthropology, David Levinson and 
Melvin Ember (Hg.), New York: Henry Holt and Company 1996, vol. 4:1345 
17 Vgl.: Dracklé Dorle, Medienethnologie in Pressereferat der Deutschen Gesellschaft für Völkerkunde (Hg.), 
Die Media-morphose der Ethnologie, Gilliar-Druck GmbH, Waghäusel 1999, S. 61 
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Die sozial- und kulturanthropologische Analyse von Film, Fernsehen und anderer Formen 
der Massenmedien begann in den 1940ern mit Studien von Gregory Bateson, Margaret 
Mead, und Rhoda Metraux. Sie ermittelten anhand der Textanalyse die kulturellen 
Elemente des kommerziellen Kinos. 
Seit den 1980ern ließ das Interesse am Produzenten und der textlichen Ebene nach und der 
Fokus verlagerte sich zu den Fernsehzusehern als den Konstrukteuren von Bedeutung.18  
Die Kultur- und Sozialanthropologie ist allerdings eine vom Wort beherrschte Disziplin, 
die dazu tendiert, die visuell-bildhafte Welt zu ignorieren. Möglicherweise zweifelt sie an 
der Möglichkeit der Bilder, abstrakte Ideen zu transportieren. Während einer 
Feldforschung verlangt die Ethnographie, dass der Forscher, die komplexen Erfahrungen, 
die er macht in seinem Feldtagebuch in Worte fasst und sie anhand analytischer Methoden 
und Theorien transformiert. Dies ist ein sehr logozentrischer Zugang, die einem 
multisensorischen Erlebnis fremder Kulturen entgegen tritt.19 Die visuelle Anthropologie 
als Subdisziplin der Kultur- und Sozialanthropologie20 hingegen bietet einen alternativen 
Weg über das Sichtbare. 
 
Jay Ruby meint, dass Visuelle Anthropologie nie völlig inkorporiert wurde in den 
Mainstream der Kultur- und Sozialanthropologie. Teilweise würden die Visuellen 
Anthropologen mit Filmemachern, Soziologen, Filmtheoretikern, Kollegen aus den 
Cultural Studies und der Architektur enger zusammenarbeiten als mit Kultur- 
anthropologen.21  
Auf dieses Problem, innerhalb der Disziplin, hat auch Marc Piault, der Präsident des 
Comité du Film Ethnographique in Paris, hingewiesen. Auch in Frankreich sei die Welt der 
Kultur- und Sozialanthropologen eine dem schriftlichen Wort verbundene, die das Bild als 
rein illustrativ ansieht. Dabei streicht er hervor: „..film can be an approach, it’s a specific approach, 
a specific way of showing things that are not explained or understood through the language, through the 
                                                
18 Vgl.: Ruby, Jay, Visual Anthropology in Encyclopedia of Cultural Anthropology, David Levinson and 
Melvin Ember (Hg.), New York: Henry Holt and Company 1996, vol. 4:1346 
19 Vgl.: Ruby, Jay, Visual Anthropology in Encyclopedia of Cultural Anthropology, David Levinson and 
Melvin Ember (Hg.), New York: Henry Holt and Company 1996, vol. 4:1351 
20 Banks Marcus und Morphy Howard (Hg.), Rethinking Visual Anthropology, Yale University Press 1997, 
S. 1 
21 Vgl.: Ruby, Jay, Visual Anthropology in Encyclopedia of Cultural Anthropology, David Levinson and 
Melvin Ember (Hg.), New York: Henry Holt and Company 1996, vol. 4:1345 
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written language, it’s a different thing…And this appears through this instrumentation, time, space, emotion 
how can you deal with that through writing?“22  
 
Sarah Pink sieht visuelle Repräsentationen als Aspekte der materiellen Kultur einer 
Gesellschaft, welche von Sozialwissenschaftlern untersucht und für ihre eigenen 
Publikationen Verwendung finden sollten. In Ethnographien sei das Visuelle genauso 
unumgänglich wie Ton, Wörter oder andere Aspekte von Kultur und Gesellschaft. Jedoch 
kann der visuelle Aspekt einer Gesellschaft nicht als einziger Zugang keine holistischen 
Aussagen über eine Gesellschaft treffen. 
Wesentlich sind für sie weiters die Kategorisierung von Filmen nach „heimisch“, 
„touristisch“, „dokumentarisch“ oder „ethnographisch“, denn sie implizieren einen 
bestimmten Umfang an Hintergrundwissen und Intention des Erstellers. Jedoch weist sie 
darauf hin, dass die Grenzen fließend sein können, wenn beispielsweise Forscher in ihrer 
Freizeit Fotos machen, werden sie dadurch nicht zwangsläufig zu „Urlaubsfotografien“.  
Ethnographen seien selbst Mitglieder einer Gesellschaft in welchen Fotografien und 
Videos sich in Verwendung befinden und in einer bestimmten Art und Weise „verstanden“ 
werden. Die Art und Weise wie Ethnographen mit dem Visuellen in ihrer Forschung und 
Repräsentation umgehen, wird von einer Reihe von Faktoren beeinflusst, wie ihrem 
theoretischen Paradigma, ihrer persönlichen Erfahrung, Gender Identitäten und den 
unterschiedlichen visuellen Kulturen. Grundlegend für das Verständnis der Wichtigkeit des 
Visuellen in der Ethnographie sei ein reflexiver Zugang zur Art und Weise mit der die 
Elemente kombiniert werden, um visuelle Bedeutungen und ethnographisches Wissen zu 
generieren.23 
 
In weiterführender Literatur wird mit der Visuellen Anthropologie hauptsächlich die 
Erstellung von ethnographischen Filmen und deren spätere Interpretation und Präsentation 
verbunden. Die Erforschung des Visuellen als Teil der zu erforschenden Kultur tritt in den 
Hintergrund. 
 
 
                                                
22 aus dem Interview mit Marc Piault vom…März 2008, um 14Uhr 
23 Vgl.: Pink Sarah, Doing Visual Ethnography, Images, Media and Representation in Research, SAGE 
Publications 2001, S. 1ff 
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2.2. Medienethnologie  
 
Lange Zeit galten Massenmedien als ein Tabu für die Kultur- und Sozialanthropologie, sie 
galten als Teil der modernen westlichen Welt und schienen sich nicht mit den Konzepten 
von Tradition, dem Nicht-Westlichen und Lokalem vereinbaren zu lassen. Daraus 
resultierte, dass Kultur- und Sozialanthropologen sich erst etwas später mit diesem Feld 
auseinanderzusetzen begannen als ihre Kollegen in anderen Disziplinen. Mit Ausnahme 
einzelner Projekte, wie die Analyse von Propagandafilmen als kulturelle Dokumente in 
den 1940ern (Mead and Metraux im Jahr 1953, Bateson im Jahr 1943) oder die 
Untersuchung sozialer Einflüsse des Hollywood Kinos der 1950er auf die Massenmedien 
Afrikas (Powdermaker in den Jahren 1950/1967) und das Navajo Filmprojekt in den 
1960er, welches Sol Worth als „anthropology of visual communication“ bezeichnete 
(Worth, Adair, and Chalfen in den Jahren 1972/1997), dauerte es bis in die 1980er Jahre 
bis die ersten Kultur- und Sozialanthropologen sich systematisch auf die Medien als Teil 
der sozialen Praxis konzentrierten. 
Die Medienanthropologie entstand am Wendepunkt der Kultur- und Sozialanthropologie in 
den 1980er und 1990er Jahren und der Entstehung einer „anthropology of the present“, die 
begann die Transformationen des letzten Jahrhunderts zu erforschen, in denen Medien eine 
zentrale Rolle gespielt hatten. Der Fokus richtete sich auf den ökonomischen, politischen 
und kulturellen Austausch zwischen urbanen und ländlichen Gebieten. Dieser theoretische 
und geographische Wandel brachte mit sich, dass Kultur- und Sozialanthropologen nun mit 
Gesellschaften zu tun hatten in denen Medien zum Alltag gehörten oder sich gerade 
ausbreiteten. Indigene Medien begannen ebenfalls die Aufmerksamkeit der Sozial- und 
Kulturanthropologen auf sich zu ziehen, stellen sie doch eine Art kulturellen Aktivismus 
dar, der sich innerhalb der globalen Massenmedien zu positionieren versucht.24 
Besonders indigene Medienproduktionen sind ein Beispiel für die Entwicklung 
kulturspezifischer Medien. Preiswerte und zugängliche Videoausrüstungen sowie die 
Installation von Satellitenverbindungen haben zu einer raschen Verbreitung des 
Mediengebrauchs in indigenen Gruppen beigetragen. 25  
                                                
24 Vgl.: Ginsburg Faye D., Abu-Lughod Lila, Larkin Brian, Media Worlds, Anthropology on new terrain, 
University of California Press 2002, S. 2ff 
25 Vgl.: Dracklé Dorle, Medienethnologie in Pressereferat der Deutschen Gesellschaft für Völkerkunde 
(Hg.), Die Media-morphose der Ethnologie, Gilliar-Druck GmbH, Waghäusel 1999, S. 61 
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„Der ethnologische Beitrag zur allgemeinen Medientheorie liegt in Erkenntnissen über die kulturspezifischen 
Dimensionen von Medienproduktion und –rezeption, ihre Bindung an kulturspezifische Auffassungen von 
Ästhetik, über innovative Produktionsstile und Verbindungen zu anderen Formen kulturellen Wissens und 
Ausdrucksformen.“ 26 
 
Im Gegensatz zu medienpessimistischen Diskursen, sehen die Medienanthropologen sich 
keinen „Massenmedien“ gegenüber, einem Begriff, den sie als eine „Verschwörungs- 
phantasie“ betrachten. Sie sehen die Medien nicht als kulturgebunden, sondern sehen den 
aktiven Anteil des Mediennutzers und geben den Medien dadurch ihren „individuellen und 
interpersonellen Aspekt“ zurück. 27 
 
 
2.3. Visual Culture in den Cultural Studies 
 
Als Element der Cultural Studies, wird die Visual Culture mit den Ergebnissen, der 
Semiotik konfrontiert und deren Besonderheit im Umgang mit der Analyse von Symbolen, 
Klassifikationen, abgekürzt, mit meinungsbildenden Praktiken, die das Herz aller 
kulturellen Praktiken und Konsumationen darstellt. Jede Studie über das Visuelle ist den 
Cultural Studies zufolge eingebettet in die Semiotik. Die Privilegierung des linguistischen 
Models in Studien der Repräsentation führte zu der Prämisse, dass visuelle Artefakte in 
ihrem Sein und in ihrer Funktionsweise anderen kulturellen Texten gleichzustellen sind.28 
W. J. T. Mitchell meint, dass sich ein Bild nicht exakt definieren lasse, wir wüssten nicht 
wie es sich aufbaut und in welcher Beziehung es zur Sprache steht. Das Bild sei „a complex 
interplay between visuality, apparatus, institutions, bodies and figurality”.29 
 
 
 
 
                                                
26 Dracklé Dorle, Medienethnologie in Pressereferat der Deutschen Gesellschaft für Völkerkunde (Hg.), Die 
Media-morphose der Ethnologie, Gilliar-Druck GmbH, Waghäusel 1999, S. 61 
27 Vgl.: Dracklé Dorle, Medienethnologie in Pressereferat der Deutschen Gesellschaft für Völkerkunde 
(Hg.), Die Media-morphose der Ethnologie, Gilliar-Druck GmbH, Waghäusel 1999, S. 61 
28 Vgl.: Evans Jessica und Hall Stuart, Visual Culture: the reader, SAGE Publications 1999, S. 2ff 
29 Mitchell, W. J. T. nach Evans Jessica und Hall Stuart, Visual Culture: the reader, SAGE Publications 
1999, S. 4 
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„Visuality“ bezieht sich dabei auf ein Register, indem das Bild und die Bedeutung des 
Bildes operieren: Der „Apparatus“ referiert auf die Medien mit denen Bilder produziert 
und vertrieben werden. Die „Institutionen“ meinen die organisierten sozialen Beziehungen 
des Bilder-Machens und ihrer Distribution. „Bodies“ bezieht sich auf den, der das Bild 
sieht, der das kreieren von Bedeutung erst ermöglicht. Die „Figurality“ steht für die 
dominante Stellung des Bildes (der Fotografie) im Gegensatz zur malerischen Darstellung. 
Dieses Set an Bedingungen steht nicht in einem starren Wechselspiel seiner einzelnen 
Elemente zueinander, sondern interagiert während seiner Artikulation und führt daher zu 
variablen Ergebnissen. 
Gegen die ausschließliche Textualität des Visuellen sprechen jedoch die verschiedenen 
Möglichkeiten der Rezeption (der Blick, die Art der Observation, visuelle Zufriedenheit,..), 
die Arten des Lesens (Entschlüsselung, Decodierung, Interpretation,..) und, dass sich die 
visuelle Kompetenz nicht ausführlich mit dem Model der Textualität erklären lässt. Die 
visuelle Kultur lässt sich auch nur in partikulären und historisch spezifischen 
Kombinationen von Meinungen und Subjekten festmachen.30 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
30 Vgl.: Evans Jessica und Hall Stuart, Visual Culture: the reader, SAGE Publications 1999, S. 5ff 
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3. Minderheiten und Film 
 
Minderheiten sind Bevölkerungsgruppen, die durch spezifische Merkmale, wie Religion, 
Muttersprache, Abstammung, sexuelle Orientierung oder ethnische Selbstorganisation von 
der Mehrheitsbevölkerung abgrenzbar sind. Häufig entspricht dies einer Wir-Gruppe. 
Allerdings in manchen Fällen ist es bloße Fremdzuschreibung.31 Im Falle einer Wir-
Gruppe wird ihre Vertretung darum bemüht sein, die rechtlichen, sozialen, politischen, wie 
auch ökonomischen Interessen der Gruppe nach außen hin zu wahren.  
In den letzten 15 Jahren haben Minderheiten eine Reihe von Medien benutzt, darunter auch 
die Medien Film und Video, als Instrumente für interne und externe Kommunikation, 
Selbstdeterminierung und zur Resistenz gegenüber kultureller Dominanz von außerhalb. 
Diese neue Art der medialen Äußerung ist eine innovative Form filmischer Repräsentation 
und die Expression der Transformation kultureller und politischer Identitäten.32 
„Aboriginal Communities are ensuring the continuity of their languages and cultures and representations of 
their views. By making their own films and videos, they speak for themselves, no longer aliens in an industry 
which for a century has used them for its own ends.“33 
Faye Ginsburg spricht in diesem Zusammenhang von „indigenous media“ und meint damit 
indigene Produzenten, die sich selbst als Mitglieder der „First Nations“ oder der „Fourth 
World People“ identifizieren. Die Medien andererseits seien die institutionalisierten 
Strukturen des Fernsehens und der Filmindustrie, die dazu tendieren lokale Besonderheiten 
und Bedürfnisse von Minderheiten zu ignorieren und sich nach den kommerziellen 
Interessen eines breiten Publikums zu orientieren. 
„Indigenous Media“ sind eine Art der sozialen Bewegung, die sich um kulturelle 
Autonomie und politische Selbstbestimmung bemüht. 34  
Philip Batty beschreibt diese Bewegungen „as a process of‚ negotiation with the settler nation.“35 
                                                
31 Vgl.: Elwert George in Hirschberg Walter (Begründer), Wörterbuch der Völkerkunde, Dietrich Reimer 
Verlag 1999, S. 254 
32 Vgl.: Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the Produciton of 
Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, Blackwell 
Publishers 2002, S. 210 
33 Leigh Michael nach Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the 
Produciton of Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, 
Blackwell Publishers 2002, S. 210 
34 Vgl.: Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the Produciton of 
Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, Blackwell 
Publishers 2002, S. 211 
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Im Allgemeinen wurden „indigenous media“ bisher hauptsächlich in einem kleinen 
Rahmen, mit einem geringen Budget und lokal gebunden produziert. Umso wichtiger sind 
für die Produzenten, die immer beliebter werdenden Film-Festivals auf denen Filme von 
Minderheiten und indigenen Gruppen gezeigt werden. 
Faye Ginsburg kritisiert, dass es noch zu wenige Diskussionen über „indigenous media“ in 
der Kultur- und Sozialanthropologie gibt.  Analysen über diese Medien als kulturelle 
Produkte und soziale Prozesse würden einen „diskursiven Raum“ schaffen, indem 
untersucht werden könnte, wie „indigenous media“ das Verständnis für Medien, Politik 
und Repräsentation verändert. Die Analyse sollte sich mit der kulturellen Mediation, die 
mithilfe von Film und Video praktiziert würde, befassen. Um zu verstehen, wie sich diese 
Medien positionieren oder auch von der dominanten Kultur positioniert werden, müsse 
eine Untersuchung des diskursiven Feldes der „indigenous media“ ebenso 
miteingeschlossen werden. Diskursive Möglichkeiten bestünden in Modellen zur 
„Identität“ der Kultur- und Sozialanthropologie und den Cultural Studies, die Identität als 
Prozess ansehen, der sich innerhalb von Repräsentationen konstituiert. Für ein holistisches 
Bild dürfe auch die Analyse der politischen Ökonomie der dominanten Kultur nicht außer 
Acht gelassen werden, in die die „indigenous media“ eingebettet sind.36 
Ein frühes Projekt in den 1960ern von Sol Worth und John Adair befasste sich mit 
indigenen Medien. In ihrem Buch „Through Navajo Eyes“ ist nachzulesen, wie sie 
Mitgliedern der Navajos das technische Know-How einer Filmproduktion vermittelten, um 
anschließend das Film-Equipment in die Hände der Navajos zu legen. Sie wollten damit 
feststellen, ob außerhalb westlicher Konventionen in Bezug auf Produktion und Montage 
eines Films, sich eine „eigenständige“ Filmsprache entwickeln würde.37 
Im Rückblick ist das Projekt jedoch als zu steril und bevormundend kritisiert worden, dem 
Faye Ginsburg noch hinzufügt, dass Worth und Adair sich zu sehr auf die stilistischen 
                                                
35 Batty Philip nach Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the 
Produciton of Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, 
Blackwell Publishers 2002, S. 211 
36 Vgl.: Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the Produciton of 
Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, Blackwell 
Publishers 2002, S. 212ff  
37 Vgl.: Worth Sol and Adair John, Through Navajo Eyes, An Exploration in Film Communication and 
Anthropology, Indiana University Press 1972, S. 3ff 
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Mittel konzentriert hätten und zuwenig auf die sozialen Beziehungen innerhalb der 
kulturellen Differenzen rund um die Produktion und Rezeption geachtet hätten.38 
In den 1970er Jahren begannen sich indigene Gruppen und einige ethnographische 
Filmemacher mit den kulturellen Konventionen von „Repräsentation“, sowie dem 
Machtverhältnis innerhalb von Filmproduktionen und –distributionen auseinanderzusetzen. 
Die exotischen Objekte der frühen ethnographischen Filme begannen sich zu emanzipieren 
und ihre eigenen Filme zu produzieren, entweder in Kooperation mit anderen 
Filmemachern oder selbstständig. Zwei Beispiele hierfür sind der Hopi-Künstler Victor 
Masayesva Jr. und der Inuit Filmproduzent und Regisseur Zacharias Kunuk, der auch 
Regisseur einer der von uns im letzten Kapitel analysierten Filme ist. 
Diese Entwicklung fand statt in einem Umfeld technischer Erneuerungen, 
Dezentralisierung und Demokratisierung der Medien, welche die lokalen und globalen 
Fronten neu definierte. Einerseits waren portable und preiswerte Kameras auf dem Markt 
erschienen, andererseits brachte das Installieren der Kommunikationssatelliten über 
Kanada in den 1970ern und Australien in den 1980er Jahren plötzlich die Möglichkeiten 
eines Fernsehprogramms, bestehend aus einem Mix aus Sendungen für und von 
Minderheiten, „indigenous media“ und dem westlichen Mainstream-Programm, das selbst 
in entlegenen Gegenden ausgestrahlt wurde.39 
 
 
3.1. Kulturvermittlung und kulturelle Regeneration 
 
„Indigenous Media“ versuchen, indem sie ihre Kultur kommunizieren, über räumliche, 
zeitliche, intellektuelle und vorteilsbeladene Grenzen hinaus zu vermitteln. Sie leisten 
diese Arbeit, um die Lücken im kulturellen Wissen, in der historischen Erinnerung und in 
den Identitäten zwischen Generationen, hervorgerufen durch Gewalt, wie dem Raub von 
Land, politischen Verletzungen, eingeführten Krankheiten, der Expansion von 
kapitalistischen Interessen, wie dem Tourismus, sowie der Arbeitslosigkeit und dem 
Verlust der Subsistenzwirtschaft, zu füllen. Unter den besonders in der Medienproduktion 
                                                
38 Vgl.: Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the Produciton of 
Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, Blackwell 
Publishers 2002, S. 214 
39 Vgl.: Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the Produciton of 
Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, Blackwell 
Publishers 2002, S. 215 
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engagierten Gruppen befinden sich die „Native North Americans“ inklusive der Inuit, 
indigene Gruppen des Amazonasbeckens, besonders die Kayapo und die Aborigines 
Australiens. Die Arbeiten mit der Kamera bestimmen und konservieren Identität indem sie 
Ungerechtigkeiten dokumentieren, Entschädigungen fordern, ihr Leben und das Wissen 
ihrer „Ältesten“ aufzeichnen, die traditionelle Essensbeschaffung sowie traditionelle 
Heilpraktiken erklären oder es kommen Zeitzeugen zu Wort, die über traumatische 
Ereignisse zu berichten wissen, die ihre traditionelle Art zu leben zerstört hatten. Indigene 
Medien sind ein soziales, politisches und kulturelles Element, um unter Menschen, die 
massiv politisch, geographisch oder ökonomisch zerrüttet worden sind, kulturelle 
Identitäten zu reproduzieren und zu transformieren. Sie bieten die Möglichkeit kultureller 
Regeneration durch Selbst-Expression und ihren Einfluss, den sie auf die Meinungsbildung 
ihrer Zuseher haben.40 
 
 
3.1.1. Garry Oker 
 
Garry Oker, ein Oberhaupt der First Nations entwickelte eine Homepage auf der sich 
Karten des ehemaligen Landes seiner Gemeinde befinden. Zu denen waren Videos 
produziert worden, auf denen ihre „Ältesten“ zu dem jeweiligen Ort historische 
Geschichten erzählen. Zusätzlich zu den Videos befinden sich auf der Homepage 
traditionelle Musikstücke. In einem Interview fragte ich ihn, weshalb er diese Mischung an 
Medien verwendet hatte, woraufhin er meinte: „I think because in society today we are custom to 
many stimulation, we have written words, we have language, we have art and we have video and we need to 
see that as a context, because it’s more interesting also than just reading the text. You have to show the text 
in real form, visually, not only when doing video, but people want to see the reality of the subject or the 
explanation. So I think it’s just important to do many things, multimedia. That’s our society today. .. and we 
need to develop our skills as indigenous people how to translate idea into an action. I think indigenous people 
need to go to media for communicating our ideas and our world deal. Everyone, lot of time, anthropologists 
or somebody else comes to the community and makes interpretation of what this and this and this people are 
supposed to be, right? So now, we have to learn the skills and interpret the way we want to see us. It’s like a 
                                                
40 Vgl.: Ginsburg Faye, Mediating Culture: Indiginous Media, Ethnographic Film, and the Produciton of 
Identity in Askew Kelly and Wilk Richard R. (Hg.), The Anthropology of Media, A Reader, Blackwell 
Publishers 2002, S. 217 
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selfexpression of our world deal, of our ideas and how we see things connected to one another, how we want 
to share.“41 
 
Auf meine Frage nach dem politischen Hintergrund für dieses Projekt erklärte er mir: „The 
reason why we did this, we wanted to use it for a political education, for authority of our indigenous peoples 
on our land… you saw the maps , we put our placenames in the map, the territory of our area, we define how 
it is done, look like. So if industry is coming to, industry or government are coming to make changes to the 
land we have authority because we have our traditional knowledge of the land…. the homepage is certainly 
for the understanding how the knowledge or other government or other people that will come to the land, 
they would understand that we have a lot more depths in history and knowledge.“42 
 
Garry Oker hat für sich und seine Community beschlossen, dass sie sich die Medien, da sie 
sich global ausgebreitet hatten und fest im Alltag verankert hatten, zu Nutzen machen 
mussten, um ihre Ansprüche innerhalb der neuen globalen Welt geltend machen zu 
können. Sie setzen sie als Instrument der Selbstexpression ein, um die Rechte auf ihr Land, 
durch die Aufarbeitung und Darbietung ihres historischen Wissens, durchzusetzen. 
Wichtig ist ihm, dass sie selbst entscheiden können, wie sie sich präsentieren und welches 
Wissen sie preisgeben. Neben der politischen und emanzipatorischen Ebene gibt es auch 
einen sozialen Aspekt des Projektes. Garry Oker hofft auf diesem Weg die jungen 
Mitglieder seiner Gemeinde erreichen zu können und ihnen ein Verständnis für ihre 
kulturelle Identität zu ermöglichen.43 
Indigene Medien ermöglichen den Menschen, eigene Wege der Repräsentation ihrer Kultur 
und Weltanschauungen zu finden, zu selektieren, welche Information sie offenlegen 
möchten, ihre Meinungen zu bestimmten Themen mitzuteilen und damit Einfluss auf die 
eigene kulturelle Entwicklung und die Wahrnehmung der eigenen Gemeinden nach außen 
hin zu nehmen. 
 
 
 
 
 
 
                                                
41 Transkription Interview Garry Oker vom 4. Mai 2008, 13 Uhr, 25 Minuten, Göttingen 
42 Transkription Interview Garry Oker vom 4. Mai 2008, 13 Uhr, 25 Minuten, Göttingen 
43 Vgl.: Transkription Interview Garry Oker vom 4. Mai 2008, 13 Uhr, 25 Minuten, Göttingen 
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3.2. Indigene Medien in Australien, Kanada und dem Amazonas 
 
In Bezug auf unsere spätere Filmanalyse werden an dieser Stelle noch die Medien der 
Indigenen in den jeweiligen Ländern und Regionen kurz vorgestellt, um einen kleinen 
Überblick über die Hintergründe der dortigen Medienproduktionen gewinnen zu können. 
 
 
3.2.1. Indigene Medien in Kanada 
 
In den 1970er Jahren begann sich die aktivistische Pan-Inuit Organisation, Tapirisat, bei 
der kanadischen Regierung, um eine Lizenz zu bemühen, die ihnen ihr eigenes arktisches 
Satelliten-Fernsehen ermöglichen würde. Die Inuit Broadcast Corporation erhielt 1981 
schlussendlich ihre Lizenz. Dies war die Reaktion auf die Ausweitung von CBC Television 
(Canadian Broadcast Corporation), welches bis in die entlegensten Gegenden die 
Menschen mit ihren Programmen erreichte, dabei jedoch keine indigene Inhalte 
transportierte oder gar lokale Programme angeboten hat. Dem wollten Tapirisat 
entgegenwirken, indem sie einen Teil der Infrastruktur für sich beanspruchten. IBC, ein 
Produktionsstätte für Inuit Programme, wurde zu einer wesentlichen Entwicklung im 
Leben der arktischen Inuit, sowie zum Modell für Kommunikationstechnologien für 
Indigene weltweit. 
Die Programme von IBC waren erfolgreich, jedoch erwies sich deren Distribution 
aufgrund des nächtlichen Sendeplatzes, als beschwerlich. 1991 ging TV Northern Canada 
(TVNC) auf Sendung, der erste Sender, der rund 100 Gemeinden in Englisch, Französisch 
und in zwölf indigenen Sprachen erreichte. 1997 nahm TVNC Verbindung mit indigenen 
Produzenten in Nordkanada auf um gemeinsam mit ihnen die dritte nationale  
Fernsehstation zu entwickeln, die ganz Kanada erreichen sollte. Die daraus entstandene 
Gruppe war das „Aboriginal Peoples Television Network“ (APTN). Dieses weltweit erste 
indigene Fernsehprojekt, welches mit Regierungsgeldern gefördert und von Indigenen 
geleitet wurde, startete im September 1999. 
Die Ausstrahlung eigener kleiner Videoproduktionen in den Inuit Gemeinden spielten eine 
dynamische und revitalisierende Rolle in Bezug auf das Selbstbewusstsein, den Erhalt 
kultureller Werte und der politischen Mobilisierung der Inuit und der First Nations. Es war 
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auch ein wunderbares Instrument um Verbindungen über lange Distanzen hinweg 
aufrechtzuerhalten und so die Bedürfnisse der Gemeinde zu bedienen. 
Ein prominenter Produzent der Inuit ist Sak Kunuk, der die Arbeitsweise von Flaherty in 
„Nanook of the North“ (1922) anwendet, indem er kollaborativ mit den Mitgliedern in 
Igloolik, besonders den „Ältesten“ zusammenarbeitet, um dramatische Geschichten rund 
um die Zeit vor der Niederlassung in den 1930er Jahren zu entwickeln.  
Gemeinsam mit seinem technischen Direktor Norman Cohn ließ er sich in Nunavut nieder 
und gründete die Produktionsfirma „Igloolik Isuma“ und produzierte weitere visuelle 
Erinnerungen des Inuit Lebens. Igloolik Isuma bietet auch Arbeitsplätze, die bei jüngeren 
Generationen, zur kulturellen und sozialen Reproduktion des Inuit Leben führen, da sie für 
die Produktion von Sak Kunuk Filmen ihre alte Sprache Inuktitut lernen müssen und sich 
in Auseinandersetzung mit ihren Traditionen befinden. Im Dezember 2002 gewann der 
Film „Atanarjuat“ (Fast Runner) in Cannes die goldene Palme. 
Kritische Stimmen warnen vor den destruktiven Einflüssen, die das Fernsehen auf die 
kulturellen Praktiken der Inuit haben. Doch dem stehen die entgegen, die in den neuen 
Medien auch die Chance auf neue Vitalität in den Inuit Gemeinden sehen.44 
 
 
3.2.2. Indigene Medien in Australien 
 
Durch enge Verbindungen zu Inuit Produzenten entschlossen sich die Indigenen 
Australiens, eine Dekade später, zur Entwicklung eines „Aboriginal Television“. 
Anfänglich produzierten sie Videos für und über ihre Gemeinden, die lokal über illegale 
Outback-Stationen gezeigt wurden. In den späten 1990er Jahren hatten sich die lokalen 
Videoproduktionen hin zu Filmen aus urbanen Regionen entwickelt, die auf 
internationanlen Filmfestivals gezeigt wurden. 
Die Entstehung indigener Medien ging in Australien mit der Emanzipierung von Indigenen 
einher, für die die Aborigines seit den 1960er Jahren gekämpft hatten. 1990 traf die 
australische Sozialpolitik der Regierung die Entscheidung eine indigene Körperschaft ins 
Leben zu rufen, die „Aboriginal and Torres Straits Islanders Commission“ (ATSIC), die 
                                                
44 Vgl.: Ginsburg Faye D., Screen Memories, Resignifying the Traditional in Indigenous Media in Ginsburg 
Faye D., Abu-Lughod, Larkin Brian (Hg.), Media Worlds, Anthropology on new terrain, University of 
California Press 2002, S. 39ff 
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sich um die Angelegenheiten indigener Australier kümmern sollte. Die Medien spielten, 
durch die Dramatisierung der Staatsansprüche, eine wesentliche Rolle in der Gestaltung 
der Körperschaft. Die Entwicklung indigener Medien spiegelt auch die rivalisierenden 
Interessen indigener Australier und nicht-indigener Australier wieder. 
Eric Michaels begründete mithilfe amerikanischer Berater seine eigene Videoproduktion 
und energiearme Fernsehstation, die „Warlpiri Media Association“ (WMA), um alternativ 
zum australischen Mainstream-Fernsehen, seine eigenen Produktionen senden zu können. 
Michaels Vorgehensweise wurde von der Regierung herangezogen, um als Vorbild für die 
Implementierung weiterer indigener Fernsehstationen zu fungieren. 
In den späten 1990er Jahren und dem Wachstum des indigenen Mediasektors begann 
WMA Co-Produktionen einzugehen. 1997 produzierte WMA in Kooperation mit zwei 
weiteren Gruppen die „National Indiginous Documentary Series“, um indigene Medien, 
die quer durch Australien produziert worden waren, zu reflektieren. Zur Ausstrahlung 
gelangten diese 1997 auf ABC, dem prestigeträchtigen, nationalen Sender Australiens. 
Dies war der erste Schritt, indigene Themen und Medien einem Massenpublikum 
zukommen zu lassen. WMA trug hierfür eine Produktion über Seniorinnen bei, die sich in 
Yuendumu organisiert hatten und Nachtpatrouillen durchführten, um den 
Alkoholmissbrauch, sexuelle Übergriffe und das Schnüffeln von Petroleum zu 
unterbinden. In diesem Projekt zeigten sich die Schwierigkeiten, die eine lokale 
Produktionsfirma wie WMA mit den dominanten Fernsehpraktiken und der industriellen 
Logik haben kann. WMA hatte Schwierigkeiten sich an die Fristsetzungen zu halten und 
die Ansprüche auf Einbindung und Entgeltung aller Seniorinnen zu befriedigen. Doch 
schlussendlich kam der Film „Munga Wardingki Partu“ (engl. „Night Patrol“) zu einem 
Ende und die Einwohner von Yuendumu waren stolz auf ihn. 
Momentan gibt es einige unabhängige indigene Filmemacher in Australien, deren Filme 
sich in die Welt hinaus exportieren lassen. Sich innerhalb der australische Filmindustrie zu 
bewegen, bedeutet für die indigenen Australiens nicht nur Zugang zu den gleichen 
professionellen Produktionsformen zu erhalten, sondern zeigt auch den Einfluss, den die 
Sichtbarmachung indigener Realitäten auf die politische Kultur eines Landes, aber auch 
international, haben kann. Indigene Aktivisten fordern deshalb eine positive und kreative 
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Präsenz indigener Inhalte im nationalen Fernsehen, wie ABC oder dem Special Broadcast 
Service (SBS).45 
 
 
3.2.3. Indigene Medien im Amazonas 
 
Die Bedingungen, die wir in Kanada oder Australien vorgefunden haben, gelten nicht für 
den Amazonas, wo Videorecorder- und Generatoren und solarbetriebene VCR Decks und 
Monitore den Rahmen für Kommunikationstechnologien darstellen und an eine staatliche 
Förderung nicht zu denken ist. Dass es trotzdem Videos gibt, die durch die Dörfer 
kursieren, ist das Resultat individueller Aktionen, unterstützt von Nicht-Indigenen, Kultur- 
und Sozialanthropologen, indigenen Oberhäuptern oder Filmemachern, die durch Brasilien 
reisen.  
Viele der Videos zeigen Aspekte des modernen Lebens in der Gemeinde, welches mit der 
kulturellen Vergangenheit verwoben wird. Damit versuchen indigene Videomacher ihre 
Vergangenheit für zukünftige Generationen zu bewahren. Sie laufen damit Gefahr in einen 
unkritischen kulturellen Essentialismus zu verfallen. 
Die Idee des Videoschneidens, des Selektierens und der Neuorganisation von rohem 
Videomaterial wurde von drei brasilianischen Medienspezialisten in ein Kayapo Dorf 
transportiert, welche den Kayapo 1985 ihre erste Videokamera brachten. In diesem Jahr 
entstand das erste Kayapo Video, durch einen Kayapo Kameramann, der von einem 
Projektmitglied nach Rio gebracht worden war, um dort an einem Videokurs im Museum 
of Modern Art teilzunehmen. Dem „Men Karon Opoi Djoi Projekt“ gingen noch im selben 
Jahr die Mittel aus.  
1987 wurde das Projekt „Video nas Aldeias“ (Video in the Villages) durch Mari Corrêa 
und Vincent Carelli initiiert, um den Indigenen des Amazonas die Möglichkeit einer 
„Selbst-Ethnographie“, „Selbst-Dokumentation“ zu ermöglichen und unter den Dörfern ein 
Netzwerk aufzubauen. Das Projekt wird von ausländischen Organisationen unterstützt, die 
brasilianische Regierung finanziert hierbei nicht mit. Video nas Aldeias bietet Workshops 
an, in denen die Mitglieder der Dörfer lernen ihre eigenen Videos zu produzieren. Jedes 
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Dorf hat mittlerweile auch seine eigene Videothek. Mit der Einführung der 
Videoproduktion in den Dörfern, veränderte das Projekt die Vorstellungen von „Reinheit“, 
„Isolation“ und „Konservierung“, denen viele Anthropologen, Aktivisten und Ökologen 
verfallen waren.46 1997 wurde das erste Mal eine Retrospektive der aus dem Projekt 
entstandenen Arbeiten auf dem „FORUMDOC.BH Documentary and Ethnographic Film 
Festival“ gezeigt und damit einem außenstehenden Publikum zugänglich gemacht, 
wodurch sich Debatten rund um die ethischen Aspekte des Projektes ergaben.47 Dies war 
der erste Schritt, die Dörfer in das Bewusstsein der Menschen zu rufen. Seither sind immer 
wieder Videos der Video nas Aldeias auf Filmfestivals rund um den Globus zu finden. 
Das nächste Projekt wurde 1990 durch Terence Turner in Kooperation mit dem Centro de 
Trabalho Indigenista (CTI)  und den Video nas Aldeias inittiert. Sie erhielten eine solide 
Ausrüstung mit der es nun möglich war die Kayapo zu unterrichten. Eine große Anzahl der 
so entstandenen Videos drehten sich um kulturelle Veranstaltungen, sowie Rituale und 
politische Treffen mit natürlichen narrativen Einheiten, mit selbstdefinierten Grenzen und 
einer sequentiellen Ordnung. 
Die Kayapo begriffen bald auch die politischen Möglichkeiten, die ihnen das Medium 
Video offenbarte. In einem Fall, als die Weltbank und die brasilianische Regierung einen 
gewaltigen hydroelektrischen Damm bauen wollten, gegen den die Kayapo demonstrierten, 
nahmen die Kayapo mit ihren eigenen Videokameras das Geschehen auf, um es den 
nationalen und internationalen Medien entgegenhalten zu können und um ein soziales und 
politisches Dokument zu schaffen.48 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
46 Vgl.: Bentes Ivana, “Camera very good for me to work”, 
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All diese Beispiele zeigen uns, dass sich indigene Medien weltweit entwickeln, dass sie es 
nicht leicht haben, ihren Platz im globalen System der Kommunikationstechnologien 
einzunehmen, aber dass es ein wesentlicher Schritt für die Indigenen ist, Teil der globalen 
Kommunikation zu sein, um sich Gehör zu verschaffen , Ansprüche geltend zu machen 
und die Repräsentation von sich selbst zu bestimmen, um ihre Kultur zu bewahren, aber 
auch mitzuverändern. 
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4. Die Analyse des Audiovisuellen  
 
4.1. Film – eine Definition 
 
„Unter Kinematographie wird .. die Technik der Aufzeichnungen und Wiedergabe von Bewegungsvorgängen 
mit den Mitteln der Photographie verstanden. Wird eine Reihe von Einzelbildern mit aufeinanderfolgenden 
Phasen einer Bewegung in gleichmäßigen Zeitabständen auf einem fortlaufenden Streifen lichtempfindlichen 
Materials belichtet, so erzeugen diese Einzelbilder, wenn sie mit einer Geschwindigkeit wiedergegeben 
werden, die über der Verschmelzungsgrenze des menschlichen Auges liegt, die Vorstellung eines 
kontinuierlichen Bewegungsablaufs, weil die Trägheit des Auges den einzelnen Lichteindruck länger festhält 
als er besteht und die Einzelbilder daher ineinander übergehen.”49 
 
Diese Definition der Kinematographie beschreibt in anschaulicher Weise das 
Zustandekommen des Eindrucks von Bewegung im Film. Als Film wiederum wird 
einerseits das belichtete Material, wie auch das fertig montierte, aus verschiedenen Szenen 
bestehende Produkt bezeichnet. Heutzutage werden beinahe nur noch Spielfilme auf 
lichtempfindlichen Streifen, wie 16mm oder 35mm Filmstreifen, gedreht. Die Technik 
wurde weiterentwickelt und die digitale Aufnahme hat die Filmbranche um eine 
kostengünstige Möglichkeit erweitert. Da dieses Aufnahmeverfahren sich nicht auf die 
inhaltliche Ebene eines Filmes auswirkt, wird in dieser Arbeit der Begriff Film (als 
Endprodukt), unabhängig vom Herstellungsverfahren, auch für die Aufnahmetechnik 
„Video“ Verwendung finden. 
 
 
4.1.1.  Einleitung 
 
Ein Film ist die visuelle Repräsentation dessen, was Personen durch einen 
Schaffungsprozess zu vermitteln versucht haben. Es liegt ihm eine Idee, eine Intention 
zugrunde. Durch menschliche Kraft und Kreativität und mit technischen Hilfsmitteln wird 
anhand der Idee, innerhalb der materiellen, sozialen und wirtschaftlichen Gegebenheiten, 
ein Produkt geschaffen. Dieses Produkt stellt ein bestimmtes Thema, bestimmte Gefühle 
oder Ideen dar, die wiederum vom Rezipienten aufgenommen und interpretiert werden. 
Die Mehrdeutigkeit eines Films erfordert vom Betrachter, ihn wie einen vielschichtigen 
                                                
49 Dauer, A. M., Zur Syntagmatik des Ethnographischen Dokumenationsfilms, Stiglmayer 1980, S. 7 
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Text zu begreifen. Denn anders als beim reinen Text, treffen hier die Ebenen Text, Bild 
und Ton aufeinander und bilden miteinander ein abgeschlossenes Ganzes. Diese Arbeit 
soll eine Hilfestellung liefern, Filme und ihre Ebenen wissenschaftlich zu entschlüsseln. 
Das Besondere hierbei ist, dass es sich um Dokumentarfilme handelt, welche von Natives 
über ihre Gesellschaften gedreht wurden, einem filmanalytisch vernachlässigten Gebiet. In 
Bezug auf die Fragestellung nach der Präsentation von Selbst- und Fremdbildern werden 
die Filme einerseits auf inhaltlicher Ebene, andererseits aber auch auf audiovisueller 
Ebenen analysiert werden. Da der Film mehr bietet als den reinen Text, gilt es 
herauszufinden wie die Formen des Audiovisuellen sich in Relation zum Text verhalten. 
Unterstreichen sie die Aussagen des Films? Illustrieren sie ihn? Widersprechen sie ihm? 
Was vermitteln Bild und Ton? Um diese Fragen beantworten zu können, muss ein Film in 
seine Einzelteile zerlegt und mithilfe filmanalytischer Werkzeuge und anhand 
visuellanthropologischer Überlegungen dekonstruiert werden. Die Analyse von Filmen 
dient dazu Sinnpotenziale zu entschlüsseln.50 Hierbei wird der Film als kleiner Kosmos 
voller Zeichen verstanden, dem Film wird seine eigene Sprache zugestanden. Zu Beginn 
dieses Kapitels werden die Bestandteile eines Filmes beschrieben um daraufhin den Film 
als Sprache zu untersuchen, die Semiologie eines Films. 
 
Das Produkt Film besteht aus einem visuellen Part, den bewegten Bildern, einem auditiven 
Part mit den möglichen Komponenten Originalton, Kommentar, Musik und Geräuschen, 
sowie der Art seiner Gestaltung im Hinblick auf Schnitt und Komposition, sowie der 
Verwendung grafischer Elemente. 
 
 
4.2. Zur Analyse des Visuellen 
 
Das Visuelle nimmt in der zeitgenössischen westlichen Welt eine privilegierte Stellung 
ein. Bilder stehen für die moderne Welt und begegnen uns in Magazinen, im Fernsehen, in 
der Werbung und Ähnlichem. Michel Foucault betrachtet Bilder als Instrumente der 
Machtausübung in modernen Gesellschaften.51 Deshalb wird es für die Sozial-
wissenschaften immer unerlässlicher, sich mit Bildern und ihren Bedeutungen 
                                                
50 Vgl.: Maier Birgit, Zur Methodik der Filmanalyse von ethnographischen Filmen in Ballhaus 
Edmund/Engelbrecht Beate (Hg.), Der ethnographische Film, Dietrich Reimer Verlag, S. 232 
51 Vgl.: Banks Marcus, Using Visual Data in Qualitative Research, SAGE Publications 2007, S. 15 
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auseinanderzusetzen. Dabei ist das Visuelle, wie auch alle anderen kulturellen Texte, in 
Anbetracht seiner Bedeutung und seiner Art der Verwendung als ein weiterer Aspekt 
kultureller Praktiken zu sehen. Die Bedeutung des Bildes und die Bedeutung des 
Kontextes, indem es entsteht und/oder betrachtet wird, bedingen einander. 52 
 
„Das Bild  erscheint traditionell als eine ortsgebundene, zeitlose Organisation der Dinge. Es zeigt und 
präsentiert etwas. Das Präsentative wird über das Zeigen von Bewegungen performativ. Die Performanz ist 
ein wesentlicher Bestandteil der audiovisuellen Medien Film und Fernsehen. Als eine Organisation eines 
Geschehens in der Zeit wird auch das Erzählen verstanden. In den audiovisuellen Medien hat sich dieser 
Gegensatz zu einer neuen Form des bildhaften Erzählens und des narrativen Zeigens verbunden. Das 
Erzählen hat sich durch den Gebrauch von Bildern verändert, und die Bilder sind durch das Erzählen andere 
geworden.”53 
 
 
4.2.1. Das Bild  
 
Das Bild wird begrenzt durch seinen Rahmen. Dieser hebt das Abgebildete von der 
Realität ab und isoliert es. Es ist der bewusst gewählte Ausschnitt, der bestimmt, welcher 
Teil des Vorfilmischen gezeigt wird. Innerhalb des Bildes können weitere Begrenzungen, 
„innere Rahmen“ existieren, die die Situation weiter beengen sollen.  
Das Format bestimmt das Seitenverhältnis des Bildausschnitts. Lange Zeit war das fast 
quadratische Seitenverhältnis 4:3 Standard. Das Breitwandformat 16:9 wurde anfangs nur 
durch das Kaschieren von Bildteilen erreicht. Mit Cinemascope und Panavision wurden 
Verfahren für die ersten Breitwandformate entwickelt, die durch eine anamorphotische 
Aufnahme zu Aufnahmen mit tatsächlichem horizontal vermehrten Bildinhalt gelangten. 
Die unterschiedlichen Bildformate beeinflussen auf spezielle Weise die Wirkung des 
Gezeigten. Die Dehnung des Formats führt zu einer Betonung des Panoramablickes. Die 
Zuschauer können das Geschehen nicht mehr mit einem Blick überblicken und müssen mit 
ihren Augen die Leinwand abtasten. Dies führt zu einem stärkeren Gefühl von Nähe und 
Einbezogensein. 
 
 
                                                
52 Vgl.: Banks Marcus, Using Visual Data in Qualitative Research, SAGE Publications 2007, S. 40ff 
53 Hickethier Knut, Film- und Fernsehanalyse, J.B. Metzler 2001, S. 43 
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Die schwarzen Balken des Breitwandformats wirken wie ein Gestaltungselement der 
Bildfläche und interagieren mit dem Filmgeschehen. Erst durch die Einführung des 
Bildschirmformats 16:9 kommt es, durch das Wegfallen der schwarzen Balken, zu einem 
wirklichen Formatwechsel.  
Der im Bildformat eingeschlossene Rahmen wird als Kader bezeichnet. Die Kadrierung 
ist die Begrenzung eines abgebildeten Geschehens durch den Ausschnitt. Die Kadrierung 
bewirkt einerseits den Eindruck einer in sich geschlossenen Welt, deren Teile sich 
ausschließlich aufeinander beziehen, wie auch den Eindruck eines „Fensters zur Welt“ 
durch das auf eine andere Welt geblickt werden kann. 
Mit Komposition ist die Gliederung der einzelnen Elemente eines Bildes zueinander 
gemeint. Die somit strukturierte Fläche besteht aus Kompositionselementen, wie Linien, 
Formen, Flächen und Bewegung, sowie dem Verhältnis von dunklen zu hellen Flächen und 
der Verteilung der Farben im Bild. Die Komposition der Formen dient vor allem der 
Blicklenkung in Richtung des vom Regisseur als wichtig empfundenen Geschehens. Die 
Zuordnung bestimmter Attribute zu den genannten Elementen unterliegt kultureller 
Konventionen. Durch die Komposition der Bilder werden Atmosphären geschaffen, die 
bewusst oder unbewusst eine Rolle spielen. 
Bildkompositionen zeigen Menschen in ihrem Verhältnis zu ihrer Umgebung. Wie 
Gegenstände oder Menschen zueinander abgebildet werden, verrät nicht nur das 
ästhetische Empfinden des Filmemachers, sondern zeigt eine soziale Ordnung, in der der 
Zuseher als Betrachter miteinbezogen wird. 
Durch die Reihenfolge der Bilder bilden sich Handlungsabläufe, die in einzelnen Bildern 
nicht zu erkennen gewesen wären.  
Das was sich in einem Film zwischen zwei Schnitten befindet, ist die Einstellung. Ein 
Film besteht aus einer Kette von Einstellungen. 
Das Wechseln zwischen den Einstellungen unterliegt kulturellen Konventionen und der 
Entwicklung der Filmrezeption im Laufe der Geschichte, durch die unser „Sehen von 
Filmen“ geschult wurde. 
Ein weiteres Strukturelement des Bildes ist die perspektivische Abbildung. Der 
Kamerablick gibt den Blick des Betrachters vor; durch ihn hat der Betrachter das Gefühl 
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einen eigenen Blick auf das Geschehen zu werfen. Der Kamerablick organisiert das Bild, 
er setzt den Rahmen und den Ausschnitt des Zuzeigenden fest.54 
„»Jedes Bild«, so schreibt Balázs, zeigt »nicht nur ein Stück Wirklichkeit, sondern auch einen Standpunkt. 
Die Einstellung der Kamera verrät auch die innere Einstellung«”55 
Die Kameraperspektive bezeichnet die Position der Kamera innerhalb des 
Handlungsraumes. Diese kann auf horizontaler und vertikaler Ebene unterschiedliche 
Positionen einnehmen. Ist sie auf der Geschehensebene, spricht man von „Normalsicht“. 
Diese liegt auf Augenhöhe der Figuren. Bei der „Aufsicht“ (Obersicht, Vogelperspektive) 
fällt der Blick von einem erhöhten Standpunkt auf das Geschehen. Diese Aufnahmen 
dienen einerseits zur Überschaubarkeit, sie können in bestimmten Situationen aber auch 
bedrohlich wirken. Im Gegensatz dazu erhöht die „Untersicht“ (Froschperspektive) das 
Gezeigte gegenüber dem Zuschauer. 
„Die Perspektive, aus der die Kamera ein Geschehen aufnimmt, interpretiert dieses Geschehen, gibt ihm 
damit eine Form; der Blick, mit dem es geschehen wird, verleiht ihm eine besondere Spannung.“56 
Die Bedeutung der Einstellung liegt für Ekkat Kaemmerling darin, dass die Haltung der 
Kamera zum Objekt eine bestimmte ist: „Das Objekt wird aus einer bestimmten Perspektive in 
bestimmter Größe für eine bestimmte Zeit unter bestimmter Beleuchtung durch eine bestimmte Bewegung 
der Kamera in einer bestimmten Richtung aufgenommen, kann sich an einer bestimmten Stelle im Raum in 
eine bestimmte Richtung bewegen und dadurch in ein bestimmtes axiales Verhältnis zur Kamera und zu 
möglichen anderen Objekten gelangen.“ 57 
Die Größe der Einstellung meint die Größe von Gegenständen oder Personen im 
Verhältnis zur Bildgrenze. Es gibt 8 Kategorien: 
• Weit (extrem long shot): Die Einstellung mit dem größten Bildausschnitt, meist 
sind es weitläufige Landschaften in denen der Mensch verschwindend klein wirkt, 
schafft Atmosphäre 
• Totale (long shot): gibt den Überblick über eine Szene und zeigt alles was für den 
Zuschauer und den darauf folgenden Handlungsablauf wesentlich ist, gibt einen 
räumlichen Überblick 
• Halbtotale (auch long shot): Personen werden von Kopf bis Fuß gezeigt, diese 
Aufnahmen eignen sich besonders für körperbetonte Aktionen 
                                                
54 Vgl.: Hickethier Knut, Film- und Fernsehanalyse, J.B. Metzler 2001, S. 46 ff 
55 Balázs nach Hickethier Knut, Film- und Fernsehanalyse, J.B. Metzler 2001, S. 57 
56 Hickethier Knut, Film- und Fernsehanalyse, J.B. Metzler 2001, S. 62 
57 Ekkat Kaemmerling nach Faulstich Werner, Einführung in die Filmanalyse, Guntar Narr Verlag Tübingen, 
4. Auflage 1994, S. 57 
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• Amerikanisch: diese Einstellung wurde im Rahmen der Produktion von Western 
eingeführt, sie zeigt nicht nur den Oberkörper des Cowboys sondern auch dessen 
Pistolenhalfter  
• Halbnah (medium shot): zeigt Personen von der Hüfte aufwärts und wird meist für 
Dialogszenen verwendet 
• Nah (medium close-up): Personen sind vom Kopf bis zur Mitte ihres Oberkörpers 
sichtbar, diese Einstellung eignet sich für das Fokussieren auf Mimik 
• Gross (Close-Up): Das Gesicht und seine Mimik 
• Ganz Gross oder Detail (choker close-up): Detailaufnahmen von Augen, Mund 
oder einzelnen Gegenständen 
 
Die unterschiedlichen Einstellungsgrößen beeinflussen des Zuschauers Empfinden von 
Nähe und Distanz zum filmischen Geschehen. Ein Close-Up vermittelt unmittelbare Nähe, 
während eine Totale den Zuschauer auf Distanz hält. 
 
 
4.2.2. Bewegung - Kamerabewegung 
 
Innerhalb des Filmischen gibt es zwei Bewegungsmöglichkeiten, erstens die Bewegung 
vor der Kamera und zweitens die Kamerabewegung an sich. Die Kamerabewegung 
orientiert sich an der menschlichen Blickveränderung. 
Beim Schwenk (panning) bewegt sich die Kamera bei unverändertem Standpunkt um eine 
Achse horizontal, vertikal oder diagonal durch einen Raum.  
Bei einer Kamerafahrt (travelling) bewegt sich die Kamera mithilfe von 
Fortbewegungsmitteln, wie Dolly, Auto, Hubschrauber oder Kran, durch den Raum. 
Die Bewegungsrichtung orientiert sich an der Blickrichtung des Zuschauers. Handlungen, 
die parallel zur Bildfläche stattfinden, vermitteln ein distanziertes Verhältnis, die 
Bewegung führt an uns vorbei. Dies ist anders im Falle von Bewegungen die direkt auf uns 
gerichtet sind, sie erzeugen unmittelbare Nähe, der Zuseher fühlt sich ins Geschehen 
involviert. Die Bewegungsrichtungen sind auch in Bezug auf Ansprachen, 
Blickrichtungen, Gesten und Körperbewegungen relevant. Sieht der Protagonist 
unmittelbar in die Kamera, fühlt sich der Zuseher direkt angesprochen. 
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Von einem Zoom spricht man bei einem gleitenden Wechsel von langen Brennweiten mit 
einer Tele-Wirkung zu kurzen Brennweiten mit einer Weitwinkel-Wirkung und 
umgekehrt. Der nahtlose Übergang verändert das Nähe-Distanz Verhältnis zum Gezeigten, 
ohne dass sich die Kamera real im Raum bewegt, nur die Proportionen des Raumes 
verändern sich. 
Eine weitere Steigerung der Dynamik entsteht wenn Kamerabewegung und 
Objektbewegung kombiniert werden. Dies wird eingesetzt, um dem Zuschauer das Gefühl 
zu geben, direkt in den Ablauf integriert zu sein. 
„Die Bewegung erzeugt zwei Dinge: Bewegung gibt den Objekten eine Körperlichkeit und eine Autonomie, 
indem sie sie von der flachen Oberfläche entreißt. Sie ermöglicht es ihnen sich als ‚Figuren’ von einem 
‚Hintergrund’ abzuheben. Befreit von diesem Halt ‚substantialisiert’ sich das Objekt; die Bewegung erzeugt 
die Oberflächenstruktur und die Oberflächenstruktur erzeugt das Leben.“58 
 
 
4.3. Zur Analyse des Auditiven 
 
Im Idealfall wird der Ton bei der Produktion eines Filmes, sowie auch bei seiner Rezeption 
so ernst genommen wie das Bild. Normalerweise wird der Ton erst speziell 
wahrgenommen, wenn er fehlerhaft ist. Trotzdem ist er das wahrnehmungstechnische 
Gegenstück zum Visuellen. Durch ihn entsteht der „Hörraum“, welcher den „visuellen 
Raum“ ergänzt und sich mit ihm zu einem Ganzen verbindet. 
 
 
4.3.1. Elemente des Auditiven 
 
Nach Siegfried Kracauer gibt es mehrer Möglichkeiten Ton und Bild zu kombinieren. Er 
unterscheidet zwischen „synchronen“ und „asynchronen“ Verbindungen, die „parallel“ 
oder „kontrapunktisch“ zueinander stehen können. Von einer parallelen Verbindung wird 
gesprochen, wenn sich Bild- und Toninformation ergänzen, wohingegen bei 
kontrapunktischen Verbindungen sich Bild und Ton widersprechen. Synchron bedeutet, 
dass die Lautquelle im Bild zu sehen ist; ist der Kommentator im Film zu sehen, spricht 
                                                
58 Metz Christian, Semiologie des Films, Wilhelm Fink Verlag München 1972, S. 26 
    37 
man auch von „on“, wie „on the screen“. Ist die Lautquelle hingegen nicht im Bild zu 
sehen, ist es eine asynchrone Verbindung, der Kommentator wäre demnach im „off“. 
Der Ton im Film hat drei Ebenen, die Ebene der Geräusche, die Ebene der Musik und die 
Ebene der Sprache. 
„Geräusche“ verstärken den Wirklichkeitseindruck. Ein stummer Film wirkt unvollständig 
und unwirklich. Deshalb wird die sogenannte Atmo (wie Atmosphäre) aufgenommen oder 
künstlich erzeugt. Wir verbinden Geräusche mit Vorstellungen, können Geräuschquellen 
jedoch häufig nicht hundertprozentig identifizieren, weshalb Geräusche auch synthetisch 
hergestellt werden können oder einen fremdartigen Eindruck hinterlassen. Augrund ihres 
Kontinuität stiftenden Charakters stehen Geräusche wie verbindende Klammern zwischen 
disparaten Bildern oder sie dienen als Überleitung ins nächste Geschehen, indem 
Geräusche der nächsten Handlung bereits in der vorangehenden Einstellung unterlegt 
werden. 
Musik tritt als eigenständige Mitteilungsebene auf. Sie kann dem Visuellen emotionale 
Qualitäten zufügen und es damit atmosphärisch beeinflussen. 
„Sie wirkt besonders dort, wo sie in ihrer Eigenständigkeit nicht bemerkt wird, sondern sich in das filmische 
Geschehen einschmiegt und ihm dadurch zugleich einen besonderen Akzent gibt.“59 
Helga de la Motte und Hans Emmons haben verschiedene Formen des musikalischen 
Einsatzes im Film herausgearbeitet: 
 
1)  Imitative Beschreibung von natürlichen und zivilisatorischen Schallquellen, wie die 
musikalische Umsetzung von Wetter und Witterung und von Bewegungs-
vorgängen. 
2)  Die Erzeugung musikalischer Tableaus zur Charakterisierung von Landschaften 
3)  Zuordnung nationaler und regionaler Zugehörigkeiten durch den Einsatz von 
Folklore, nationalen Musiktraditionen und Nationalhymnen, häufig wird dabei 
nicht zitiert, sondern es werden die Vorstellungen und Klischees der Zuseher 
bedient 
4)  Genrecharakterisierung, wobei einzelne Genres stärker zur Typisierung neigen als 
andere 
 
                                                
59 Hickethier Knut, Film- und Fernsehanalyse, J.B. Metzler 2001, S. 98 
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Die Musik wird im Film funktionalisiert, um den Zuschauern bestimmte Gefühle zu 
entlocken. 
 
 
4.3.2. Zur Analyse von Sprache im Film 
 
Die Sprache als weiteres Element des Films kann uns als Schrift im Bild (inserts) oder 
zwischen den Bildern (Zwischentitel) als geschriebene Sprache begegnen oder durch 
Dialoge und eine Kommentator als gesprochen Sprache entgegentreten. Inserts liegen 
auf dem Bild und haben meist informativen Charakter. Sie geben beispielsweise darüber 
Auskunft wer die Person ist, die gerade zu uns spricht oder an welchem Ort wir uns gerade 
befinden. Zwischentexte sind ebenfalls Kommentare zum Visuellen. Ebenfalls als 
Informationsträger kann Schrift dienen, die sich direkt im Film befindet, wie z.B. 
Ortstafeln, Markennamen (meist im Sinne von Productplacement), Informationsschilder 
und Ähnliches. 
Die Wirkung des gesprochenen Wortes wird neben dem Inhalt auch vom Charakter der 
Stimme und der Sprechweise bestimmt, die zusätzliche Informationen vermitteln können. 
 
 
4.3.3. Wort-Bild-Verbindungen 
 
Wort und Bild stehen durch ihr gemeinsames Auftreten miteinander in Beziehungen. Wie 
sie sich dabei qualitativ beeinflussen, kann in 4 Grundformen zusammengefasst werden: 
 
1)  die Potenzierung: Bild und Ton ergänzen sich gegenseitig und ergeben zusammen 
ein Ganzes 
2)  die Modifikation: das Bild enthält Aspekte, die zum Wort im Widerspruch stehen, 
dadurch erzeugt es auf Seiten des Tones aber auch des Bildes Einschränkungen 
3)  die Parallelität: das Wort liefert dieselbe Information wie das Bild, es kann von 
einer Verdoppelung gesprochen werden 
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4)  die Divergenz: die textliche Ebene erhält Informationen die dem Bild nicht direkt 
zugeordnet werden können, jedoch als dazugehörig empfunden werden, oft in 
einem metaphorischen Bezug60 
 
 
4.4. Konstruktion von Bedeutung 
 
Bedeutungen werden anhand zweier fundamentaler Prozesse kreiert, der Selektion und der 
Kombination. Der Auswahl eines Bildes gehen Überlegungen voraus, die durch kulturelle 
Wahlmöglichkeiten beschränkt sind. Die Linguisten nennen diese Wahlmöglichkeiten 
„Paradigma“. Bei der Auswahl des Motivs werden nun Teile eines Paradigmas mit den 
Teilen eines anderen Paradigmas kombiniert. Die zusammengehörenden Teile eines 
Paradigmas werden Syntagmen genannt. Das Bewusstsein um diese Paradigmen hält uns 
davon ab Bilder als „objektiv“ zu betrachten.61 
Demnach vermittelt auch nicht der Film die Bedeutung, sondern die Bedeutung entsteht 
aus dem Vermittlungsprozess an sich, dem Filmemacher als Sender einer Botschaft und 
dem Zuseher, der den Film dekodiert und die Botschaft für sich interpretiert. 
 
 
4.5. Montage und Mischung 
 
Nach Pudowkin ist die Definition von Montage einfach mit der Komposition des Werkes 
gleichzusetzen.62 
Die Montage schafft Bedeutung und ist daher mehr als der bloße technische Aspekt der 
Aneinanderreihung von Einstellungen. Durch das in Beziehung setzen bestimmter 
Einstellungen werden Sichtweisen geschaffen und Aussagen getroffen. Der Betrachter 
bildet in seiner Wahrnehmung eine Verbindung, einen Zusammenhang zwischen zwei 
aufeinanderfolgenden Einstellungen. Dieses Inbeziehungsetzen schafft die filmische 
Realität. 
                                                
60 Vgl.: Reinhold Rauh nach Hickethier Knut, Film- und Fernsehanalyse, J.B. Metzler 2001, S. 108 
61 Vgl.: Wayne Mike, Theorising Video Practice, Lawrence and Wishart LTD 1997, S. 82 
62 Vgl.: Metz Christian, Semiologie des Films, Wilhelm Fink Verlag München 1972, S. 52 
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Handlungseinheiten, zusammengesetzt aus einzelnen Einstellungen, werden Sequenzen 
genannt. Diese Sequenzen definieren sich auf inhaltlicher Ebene, aber auch über die 
Montage der einzelnen Einstellungen. Sequenzen im Film zu bestimmen, dient vor allem 
dem Erkennen von Strukturen. 
 
Christian Metz hat in diesem Zusammenhang sequenzbildende Prinzipien heraus- 
gearbeitet, die sich durch ihren unterschiedlichen Umgang mit Zeit definieren: 
 
1)  die Unterscheidung zwischen autonomen Segmenten, die nur aus einer 
Einstellung bestehen, und Syntagmen, Einheiten, die aus mehreren Einstellungen 
bestehen 
2)  die Unterscheidung zwischen chronologisch gegliederten Einheiten (mit einer 
zeitlichen Abfolge) und a-chronologisch gegliederten Einheiten (ohne zeitliche 
Abfolge) 
3)  die Unterscheidung zwischen deskriptiven Einheiten (Motive stehen in einem 
Verhältnis der Gleichzeitigkeit zueinander) und narrativen Einheiten 
(chronologische Abfolge der Bilder entspricht dem Ablauf des Geschehens) 
4)  die Unterscheidung zwischen linear narrativen (mit einheitlichem Handlungs-
zusammenhang) und alternierten Einheiten (bei denen mehrere Handlungen, die 
nebeneinander spielen, miteinander verbunden sind) 
5)  die Unterscheidung zwischen Szene, gewöhnlicher Sequenz und Episoden-
sequenz. Die Szene gibt eine zeitliche Einheit des Geschehens wider, während die 
gewöhnliche Sequenz durch Auslassung bestimmt ist. Die Episodensequenz grenzt 
sich dadurch ab, dass ihre Auslassungen strikter organisiert sind und sich die 
Einheiten in Episoden wiederfinden.63 
 
Eine weitere Liste mit Montage-Typen wurde von Thomas Kuchenbuch zusammen- 
getragen. Er unterscheidet verschiedenen Typen nach den logischen Beziehungen 
zwischen den montierten Elementen: 
 
1)  die narrative Montage: Betonung der chronologischen Abfolge von Teilelementen 
                                                
63 Vgl.: Metz Christian nach Hickethier Knut, Film- und Fernsehanalyse, J.B. Metzler 2001, S. 147 
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2)  die szenische Montage: es gibt kaum räumliche und zeitliche Sprünge innerhalb 
einer Handlung 
3)  die erzählende Montage: verschiedene Szenen werden als einzelne Stadien eines 
Prozesses gezeigt, diese Montage beinhaltet Raum- und Zeitsprünge 
4)  die beschreibende Montage: Der Film beschreibt Gegenstände, Orte, Häuser, 
Maschinen,.. es gibt keine zeitliche Ordnung (Chronologie), sondern höchstens 
gleichzeitig existierende Ansichten eines Objektes 
5)  die relationale Montage: die einzelnen Elemente stehen relativ zueinander 
6)   die vergleichende Montage: Der Film vergleicht mindestens zwei Phänomene 
miteinander, z.B. gegen die Bilder des Winters werden die des Frühlings gesetzt 
oder ein Kopf wird gegen ein Ei geschnitten usw.. 
7)  die Montage der Synekdoche und metonymische Montage: Ein Teil des Ganzen 
ersetzt das Ganze. 
8)  die symbolische Montage: Bestimmte Symbole erzeugen in Verbindung zu 
anderen Elementen bestimmte Bedeutungen, z.B. auf die Bilder der Unterdrückung 
folgt das Bild der Krone,.. 
9)  die metaphorische Montage: Der übertriebene Vergleich zweier Bilder, z.B. der 
Vergleich von Personen mit Tieren und den ihnen zugeschriebenen Attributen 
10) die Montage der zusammenfassenden Klammerung: Eine Reihe von Bildern 
erzeugt das Wissen von einem Zustand, z.B. Krieg 
11) die assoziative Montage: zwischen den filmischen Einheiten bestehen assoziative 
Beziehungen64 
 
 
4.6. Das Narrative – Die Erzählung 
 
Erzählen und Darstellen sind Elemente der Sinnstiftung und –vermittlung. Die Erzählung 
ist niemals objektiv sondern geht stets von einem bestimmten Standpunkt aus. Dieser wird 
Erzählperspektive genannt. Das Erzählen ist nicht nur auf die schriftliche oder mündliche 
Sprache beschränkt, es kann ebenso durch Bilder, Gesten, Bewegungen oder durch die 
Kombination von Sprache, Bild und Bewegung erzählt werden. Auch nicht-fiktionale 
                                                
64 Vgl.: Kuchenbuch Thomas, Filmanalyse, Theorien. Methoden. Kritik., Böhlau Verlag 2005, 2. Auflage, S. 
69  
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Formen audiovisueller Ausdrucksformen „erzählen“. Eine Erzählung gestaltet einen in sich 
abgeschlossenen Kosmos, der durch Anfang und Ende strukturiert wird. 
Das heißt, dass die Erzählung eine zeitliche Sequenz ist. Genauer gesagt, eine zweifache 
zeitliche Sequenz: Es gibt die Zeit der erzählten Geschichte und die Zeit des Erzählens 
selber. Ein Beispiel der kinematographischen Erzählung illustriert wie sich die Erzählung 
von der Deskription unterscheidet: Die isolierte und unbewegliche Einstellung einer 
wüstenartigen Fläche ist ein Bild, mehrere einzelne und sukzessive Einstellung dieser 
wüstenartigen Fläche bilden eine Beschreibung, mehrere sukzessive Einstellung einer 
Karawane auf ihrem Weg durch diese wüstenartige Fläche bilden eine Erzählung. In jeder 
Erzählung ist das Erzählte eine mehr oder weniger chronologische Abfolge von 
Ereignissen.65 
 
 
4.7. Die kinematographische Sprache - Semiologie des Films 
 
Der Inhalt des Filmes wird dem Zuseher über die Filmsprache kommuniziert, die nach 
Metz aus fünf Komponenten, den bewegten Bildern, dem phonetischen Ton, dem nicht-
phonetischen Ton (inklusive Geräuschen), Musik und Text, besteht. Die Kombination aus 
diesen Komponenten vermittelt die Information.66 
Das Wort Bild (engl. „Image“) hat zwei Bedeutungen: 
1) Ein Bild als optisches Muster 
2) Ein Bild als geistige Erfahrung 
Wahrscheinlich verwenden die Engländer aus diesem Grunde das Wort „imagine“, um die 
geistige Schöpfung von Bildern zu beschreiben. 
Unsere Fähigkeit Bilder wahrzunehmen, beruht auf einem Lernprozess, der kulturell 
geprägt ist.67 Bei der Betrachtung eines Bildes findet der Prozess intellektuellen Verstehens 
statt. Um ein Bild verstehen zu können, müssen wir erst gelernt haben es zu „lesen“, wie 
wir auch gelernt haben ein Buch zu lesen. 
Semiotiker sehen jedes Kommunikationssystem als Sprache. Deutsch, Chinesisch oder 
Spanisch sind für sie hingegen Sprachsysteme. Film kann daher als Sprache, aber nicht als 
                                                
65 Vgl.: Metz Christian, Semiologie des Films, Wilhelm Fink Verlag München 1972, S. 37ff 
66 Metz zitiert nach Crawford, Peter Ian, Film as discourse: the invention of anthropological realities,  
S.66-85, in Crawford Peter Ian (Hg.), Film as Ethnography, Manchester University Press 1992, S. 74 
67 Vgl.: Monaco James, Film verstehen, Rowohlt Taschenbuch Verlag 2000, S. 152 ff 
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Sprachsystem gesehen werden. Wir verstehen den Film nicht, weil Kino eine Sprache ist, 
sondern weil wir verstehen, was der Film uns sagt. 
Innerhalb der Kommunikationssysteme herrschen Zeichen (Zeichen = Semion). Das 
Zeichen hat für sich selbst bestimmte Eigenschaften, es ist ein wahrnehmbares Objekt.  
 
Jedes Zeichen besteht aus zwei Teilen: 
1) dem Signifikat:  dem Bezeichnenden 
2) dem Signifikant:  dem Bezeichneten68 
 
Im konkreten Sinne handelt es sich um Laute, Bilder, Signale oder einen Ausdruck. Es 
präsentiert Etwas, vermittelt eine bestimmte Bedeutung. 
Dieser Kommunikationsakt zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem ist die 
eigentliche Funktion des Zeichens.69 
Im Film sind diese beiden Teile fast ident. Das Bild des Buches ist viel näher am Buch als 
das Wort „Buch”. James Monaco nennt diese Zeichen daher „Kurzschluss-Zeichen“.70 
Der Film besteht, anders als die gesprochene oder geschriebene Sprache, nicht aus 
Einheiten, sondern stellt ein Bedeutungskontinuum dar. Eine Einstellung enthält eine 
Unmenge an Informationen.  
„Das Problem der Filmsprache ist also das Problem des Filmcodes; ein Film wird in dem Maße verstanden, 
in dem sich der gemeinsame Zeichenvorrat von Filmemacher und Betrachter vergrößert.“71 
 
Die Beziehung zwischen dem Signifikaten und dem Signifikanten hat unterschiedliche 
Zeichenkategorien zur Folge: 
 
1) die Übereinstimmung – das Ikon 
Die Ikonizität steht für den Grad der Ähnlichkeit. Die Ikonizität wächst mit der 
Wahrscheinlichkeit, mit der das Zeichen im Betrachter die analoge Vorstellung vom 
Bezugsgegenstand erzeugt. 
Bsp.: Auto steht für Auto 
                                                
68 Vgl.: Monaco James, Film verstehen, Rowohlt Taschenbuch Verlag 2000, S. 158 
69 Vgl.: Dauer, A.M., Zur Syntagmatik des ethnographischen Dokumentationsfilms 
Wien – Föhrenau 1980, S. 10 
70 Vgl.: Monaco James, Film verstehen, Rowohlt Taschenbuch Verlag 2000, S. 1 58 
71 Wernern Faulstich,  Einführung in die Filmanalyse, Guntar Narr Verlag Tübingen, 4. Auflage 1994, S. 46 
    44 
2) die Kausalität – der Index 
Der Signifikant verwendet zur Darstellung Eigenschaften oder Merkmale des Signifikates. 
z.B. die Marke eines Autos steht für Auto oder im Film ist das Geräusch eines laufenden 
Motors zu hören ohne dass das Auto zu sehen ist. Es werden unterschiedliche Sinne mit 
Reizen beliefert, damit die Phantasie des Rezipienten angeregt wird. Indexikalität setzt die 
Wiedererkennungsleistung des Rezipienten voraus. 
 
3) die Symbolität – das Symbol 
Die Symbolität wird aufgrund kultureller Konventionen festgelegt. 
 
Zeichen sind oft mehrdeutig, vor allem Indexikalische und Symbolische, sie sind nicht in 
jeder Situation sofort erkennbar und bedürfen weiterer Hilfszeichen oder 
Zeichenzusammenhänge. Die symbolischen Zeichen sind am unstabilsten, sie sind oft 
innerhalb der eigenen Kultur bereits mehrdeutig und werden außerhalb des unmittelbaren 
Kulturhorizontes weitgehend unverständlich. Ihre Signifikanz befindet sich zudem oft 
außerhalb der dinglichen Welt, sie bedeuten oft Vorgänge im abstrakten Bereich, und ihr 
Verständnis von Kultur zu Kultur setzt das Vorhandensein gemeinsamer Konventionen 
oder allgemein menschlicher Universalien voraus. Potenziell ist jedes Ding ein Zeichen, es 
muss nur dazu erklärt werden.72   
 
Die Bedeutung ist im Film immer mehr oder weniger motiviert, niemals arbiträr. Filme 
geben Bedeutungen durch „Denotation“ und „Konnotation“ weiter. Bei der Denotation 
gibt es eine perzeptive Ähnlichkeit zwischen Signifikant und Signifikat auf bildlicher und 
auditiver Ebene.73 Es ist was es ist. 
Die Konnotation ist symbolischer Natur. In einem bestimmten Zusammenhang bilden z.B. 
eine Rose, eine Krone oder eine Melodie mit ihrem Gegenbild eine neue Bedeutung. Die 
symbolischen Bedeutungen sind kulturell unterschiedlich. 
Weiters können filmisch Konnotationen, durch bestimmte Kamerawinkel oder -
bewegungen, den Farbeinsatz, Schärfe und Unschärfe, die Aufnahmedauer, durch das 
Register der Gestaltungsmöglichkeiten, erzeugt werden. Wenn sich der konnotative Sinn 
                                                
72 Vgl.: Dauer, A.M., Zur Syntagmatik des ethnographischen Dokumentationsfilms 
Wien – Föhrenau 1980, S. 12 ff 
73 Vgl.: Metz Christian, Semiologie des Films, Wilhelm Fink Verlag München 1972, S. 151 
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aus dem Vergleich mit den nicht-realisierten Aufnahmen ergibt, wird von einer 
„paradigmatischen Konnotation“ gesprochen. Weshalb wird genau diese Einstellung auf 
diese Art und Weise produziert und nicht anders?  
Wenn die Aufnahme jedoch durch den Vergleich mit bereits vorausgegangenen 
Aufnahmen ihre Bedeutung erlangt, handelt es sich um eine „syntagmatische 
Konnotation“.  
Der Filmemacher entscheidet anhand dieser beiden Achsen wie er erstens die Aufnahme 
gestalten soll (paradigmatisch) und zweitens wie er diese präsentieren, genauer gesagt 
montieren soll (syntagmatisch). 
 
„Das Kino ist Sprache über jede spezielle Wirkung der Montage hinaus. Nicht weil das Kino Sprache ist, 
kann es uns schöne Geschichten erzählen, sondern weil es sie uns erzählt hat, ist es zu einer Sprache 
geworden.“74 
 
Roland Barthes meint, dass „die Rhetorik des Bildes“ in mehrere Informationen 
zerlegbar sei. Er decodierte diese Rhetorik anhand einer Spaghetti-Reklame. Die 
rhetorische Information verteilt sich dabei auf drei Nachrichtenebenen 
 
1)  die linguistische Nachricht bzw. verbale Information (z.B. der Markenname, die 
schriftliche Mitteilung) 
2)  eine buchstäbliche Ebene (die Abbildung der Waren; Farben und Namen) 
3)  die symbolische (codiert-ikonische) Ebene (Botschaften; Fülle, perfektes Menü, 
Fertigprodukte sind so gut wie Naturprodukte,..) 
 
Diese drei Ebenen lassen sich jedoch leicht auf jedes audiovisuelle Produkt umlegen. In 
unserem Fall sind die linguistischen Nachrichten der Filmtitel, die Inserts, sowie der 
Abspann. Die buchstäbliche Ebene untersucht die formale Ebene; welche 
Kameraeinstellungen und -bewegungen, welcher farbliche Stil, welche Art und Weise des 
Schnitts wurden verwendet, um den Film so aussehen zu lassen, wie das Endprodukt nun 
                                                
74 Metz Christian, Semiologie des Films, Wilhelm Fink Verlag München 1972, S. 73 
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erscheint? Auf symbolischer Ebene fragen wir nach der Botschaft des Films, was ist die 
Intention des Filmemachers, welche Aussagen werden getroffen?75 
 
 
4.7.1. Kritik an der Semiologie 
 
Die Kritik an der Zeichentheorie begann 1966 mit der Kritik Jacques Derridas am 
semiotischen Zeichensystem und setzte sich fort bis zu Jean Baudrillards „Kool Killer oder 
der Aufstand der Zeichen“ von 1978. Laut Derrida gibt es nichts zu decodieren, „weil 
niemand je etwas für irgendjemand verschlüsselt hat. Jede Lektüre ist eine Neu- und quasi Erst-Erschaffung 
des Textes durch Abbau (Dekonstruktion) der Textschichten bis auf die  »Grundmauern« (sprich: 
Voraussetzungen).“76 
Nicht mehr die Deutung der Signifikate sei das Arbeitsziel, sondern ein Zerlegen des 
Textes. Nach ihm besitzt der Text gar keine Struktur, kein Sinnzentrum im Sinne einer 
einmaligen oder konventionalisierten Codierung. Weder in der Autorintention noch in der 
Decodierung liege die Substanz der Zeichen begründet, lediglich ihre Erkennbarkeit und 
ihre Wiederholbarkeit machen sie zur Basis aller Kommunikation und 
Telekommunikation. 
Texte werden als autonome Erfahrungsmaterialien behandelt. Der Text wird nicht mehr 
gedeutet und verliert damit seine Vieldeutigkeit. Er besitzt kein Sinnzentrum. Die Struktur 
oder das Zentrum der Interpretation liegt demnach im Rezipienten. 
 
 
4.8. Der Dokumentarfilm 
 
Die zu analysierenden Filme erheben nicht den Anspruch „fiktional“ zu sein, es handelt 
sich um keine fiktiven Geschichten, die von Schauspielern dargestellt werden. Unsere 
Filme bilden den Gegenpol als „Non-Fiktionen“, sie geben Einblicke in reale 
Lebenswelten. Daher wenden wir uns der Gruppe der Dokumentarfilme zu. Seit der 
Verbreitung der TV-Anstalten, ist der „klassische Dokumentarfilm“ nur eine 
                                                
75 Vgl.: Schumacher Heidemarie, Fernsehen fernsehen, Modelle der Medien- und Fernsehtheorie, Dumont 
2000, S. 20 ff 
76 Schumacher Heidemarie, Fernsehen fernsehen, Modelle der Medien- und Fernsehtheorie, Dumont 2000, 
S. 39 
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dokumentarische Subform, wie die Reportage, das Feature, die Dokumentation, das 
Dokudrama oder der Dokuessay. 
Thomas Schadt sieht den Auftrag des Dokumentarfilms darin, die Erwartungshaltung des 
Zuschauers nach etwas „Realem“, einem Stück „Wirklichkeit“ zu erfüllen. Der Zuseher 
möchte nichts Fiktionales, Erfundenes in einem Dokumentarfilm. Er möchte dem Film 
„glauben“. Deshalb sei es wesentlich für einen Dokumentarfilm „glaubhaft“ und 
„authentisch“ zu sein.77 
„Dokumentarfilm ist Film. Er dokumentiert ein Stück Realität mit filmischen Mitteln, mit bewusst 
gestalteten Kamerabildern; mit genau gehörten und sorgfältig erfassten Originaltönen; mittels einer Montage, 
die ihren Schnittrhythmus nicht einem Zeitgeist nachempfindet, sondern ihn von Gehalt und Inhalt des Film(-
materials) ableitet. Weiter definiert sich der Dokumentarfilm über eine filmische Dramaturgie, eine 
Erzählform, die Film in seinem Spannungsbogen als etwas Ganzes begreift und strukturiert und nicht als 
bloße Aneinanderreihung von Einzelszenen, die durch Off-Texte zusammengehalten werden.“78 
 
Nach John Grierson, einem bekannten frühen Dokumentarfilmtheoretiker, lassen sich 
formale Grenzen des Dokumentarfilms verorten. Der Dokumentarfilm widme sich der 
„lebendigen Szenerie“ und der „lebendigen Handlung“ an „Originalschauplätzen“ mit 
„Originaldarstellern“ und verweigert sich der „gespielten Handlung“ in einer „künstlichen 
Szenerie“. Die „Stoffe“ und „Handlungen“ müssen aus dem Leben gegriffen sein.79 
Für Grierson ist der Dokumentarfilm „die kreative Behandlung, der kreative Umgang mit der 
aktuellen Wirklichkeit. In seinen »Grundsätzen des Dokumentarfilms« erscheint jener als ein besonderes 
Genre, das sich von der Wochenschau und der Reportage in erster Linie durch seine »schöpferische 
Gestaltung« eines gegebenen Stoffes unterscheidet. Der »Stoff« oder die »Handlung« selbst ergibt sich aus 
den politischen Erfordernissen der Gegenwart.“80 
 
Ilisa Barbash und Lucien Taylor versuchen den Dokumentarfilm in Kategorien 
einzuteilen und nennen in ihrem Buch „Cross-Cultural Filmmaking“ 4 Grundtypen des 
dokumentarischen Filmstils; 
 
                                                
77 Vgl.: Schadt Thomas, Das Gefühl des Augenblicks, Zur Dramaturgie des Dokumentarfilms, Verlagsgruppe 
Lübbe 2002, S. 24 
78 Schadt Thomas, Das Gefühl des Augenblicks, Zur Dramaturgie des Dokumentarfilms, Verlagsgruppe 
Lübbe 2002, S. 26 
79 Vgl.: Grierson John, Grundsätze des Dokumentarfilms, 1942, in Hohenberger Eva (Hg.), Bilder des 
Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms, Berlin 1998, S. 102 
80 Hohenberger Eva, Dokumentarfilmtheorie, in Hohenberger Eva (Hg.), Bilder des Wirklichen. Texte zur 
Theorie des Dokumentarfilms, Berlin 1998, S. 13 
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1) Expository: Der erklärende Dokumentarstil, der den Zuseher direkt anspricht, entweder 
durch einen On-screen Kommentator oder ein Voice-over (der Kommentator spricht aus 
dem Off) wird Expository genannt. Beide wirken etwas abseits des Films, sie 
kommentieren das Geschehen, sind aber kein Teil von diesem. Die Bedeutung und der 
Standpunkt des Filmes ergeben sich vorwiegend aus dem Ton und nicht aus den Bildern. 
Die Bilder verhalten sich ergänzend oder kontrapunktisch zum Kommentar. Sie sind ihm 
sozusagen untergeordnet. Dieser Stil wird „Griersonian“ genannt nach John Grierson, 
einem bedeutenden Dokumentarfilmemacher. Grierson betrachtete das Kino als 
„Richterpult“. Er argumentierte, dass Filmemacher sich selbst als Protagonisten sehen 
sollten, die sozial engagierte Filme drehen im Dienste der Nation. “The documentary is not a 
mirror, but a hammer he said.”81 
Die meisten Dokumentarfilme im Fernsehen, sind im Expository-Stil. 
Der Expository-Stil wurde unter ethnographischen und unabhängigen 
Dokumentarfilmemachern viel diskutiert, die eine größere Autonomie der Bilder 
verlangen. Kritisiert wird auch das autoritäre Verhalten des Voice-over, es wirke 
„kolonial“, wie „die Stimme Gottes“ von oben herab. 
Maßnahmen, die gesetzt werden können, um obige Kritikpunkte zu vermeiden, wären ein 
selbstreflexiver Kommentar und eine stärkere Beziehung zwischen Bild und Ton, die auch 
mehrdeutig und ambivalent sein kann. 
 
2) Impressionistic: Der impressionistische Dokumentarstil, ist jener Stil, der dazu tendiert 
lyrisch und poetisch und nicht didaktisch und argumentativ zu wirken. Diese Filme 
implizieren mehr als sie erklären und evozieren mehr als sie bestätigen. Sie sind im 
Vergleich zum Expository-Stil weniger ernst und zielgerichtet. Sie erscheinen stark 
ästhetisiert und ihre Bedeutung kann verschleiert erscheinen. 
Jedoch ist die Grenze zwischen Filmen im Expository-Stil und im Impressionistic-Stil 
häufig am praktischen Beispiel nicht klar zu definieren. 
Jean Rouch’s „Moi, un noir“ (1958) ist impressionistisch, er wendet sich von den 
argumentativen Qualitäten ab, um sich den subjektiven Gefühlen der Personen zu widmen. 
 
 
                                                
81Barbash Ilisa and Taylor Lucien, Cross-Cultural Filmmaking, A Handbook for making documentary and 
ethnographic films and videos, Universtiy of California Press 1997, S. 18 
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3) Observational: „Direct Cinema“ und „Cinéma Vérité“ 
Das „observational cinema“ war eine Bewegung der 1960er Jahre, die sich den Vorteil der 
technischen Entwicklung und insbesondere der Aufnahme und des Schnitts synchronen 
Tons zunutze machten. Es war eine Reaktion auf die impressionistischen und erklärenden 
Dokumentarfilme, die versuchten, wie ein Spiegel die Welt darzustellten. Dies beeinflusste 
Robert Flaherty. Flaherty begann eine Filmsprache zu adaptieren, die davor nur in 
Spielfilmen üblich gewesen war, eine Filmsprache, die sich zusammensetzte aus diversen 
Kameraperspektiven, Schuss- und Gegenschüssen, Establishing-Shots und Detail-
aufnahmen, Schwenks und Fahrten. Diese Codes sollten eine bestimmte Zeit und einen 
bestimmten Ort artikulieren. Nach dem Schnitt bewirkte diese Methode, dass die 
individuelle Perspektive zugunsten einer Meta-Perspektive gewichen war. Flaherty war 
auch ein Freund von langen Einstellungen. 
Die Art und Weise wie Flaherty mit seinen Protagonisten kooperierte war in der Form neu. 
Er wurde dabei von Jean Rouch’s Konzept der „anthropology partagée (geteilte 
Anthropologie)“ inspiriert. Seine Methode wurde bekannt als die „Feedback-Methode“, da 
er gemeinsam mit seinen Protagonisten, die nächsten Schritte der Dreharbeiten 
herausgearbeitet hatte. Der Film, der daraus entstanden war, gilt auch als Begründer des 
ethnographischen Films, sowie des Dokumentarfilms „Nanook of the North“ (1922). 
Das expositorische Kino schafft Raum für spezifische Standpunkte und Informationen, 
wohingegen Flaherty versucht hatte, das Leben an sich zu erforschen. 
Die Kritikpunkte an Nanook waren, dass die Familie gecastet war, die „Westernisierung“, 
die in jenem Dorf stattgefunden hatte ausgeblendet und sogar durch alte Werkzeuge ersetzt 
worden war.  Keinen Gefallen fand auch, dass das Iglu für die Dreharbeiten auf einer Seite 
offengeblieben war, da kein Platz für die Kamera in einem geschlossenen Iglu gewesen 
wäre. Die Diskussion dreht sich um den Wahrheitsgehalt dieses Films. Kurz gesagt, er ist 
eine historische Rekonstruktion. 
Filme des „observational cinema“ entstanden in den späten 1950er und frühen 1960er 
Jahren, gefördert durch die technischen Errungenschaften, die das Filmen und Schneiden 
betrafen. Der Ton wurde nun magnetisch aufgezeichnet und war vom Bild unabhängig. 
Damit war es möglich die ersten „Voice-over“ unter Szenen zu legen. Außerdem war es 
mit der neuen Technologie möglich, überall qualitativ hochwertigen und vor allem 
synchronen Ton aufzunehmen. Das teure Studioequipment konnte eingespart, da nun an 
Ort und Stelle Ton aufgezeichnet und somit Personen vor Ort interviewt werden konnten. 
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Geschnitten wurde mit einem größeren Bezug zur Echtzeit, mit langen Einstellungen, die 
mit Weitwinkelobjektiven, um das Leben vor der Kamera möglichst unverfälscht 
einfangen zu können. 
Dadurch, dass das Equipment portabel geworden war, konnten neue Arenas für den Film 
entdeckt werden, wie z.B. das private und häusliche Leben der Menschen. Gefilmt wurde 
mit Handkameras, da Stative unhandlich sind und es den Aufnahme ein Gefühl von 
Authenzität verleiht. 
Die Narration orientierte sich meist ausschließlich an der Kontinuität der Bilder und ließ 
damit losen aneinanderhängenden Szenen ihren Raum. 
Eine der Schulen des „observational cinema“ ist das „Direct Cinema“, welches seine 
Ursprünge in den USA der 1960er bei Frederick Wiseman, Richard Leacock, Robert Drew, 
D.A. Pennebaker und Albert and David Masles hat. Das „Direct Cinema“ machte sich zum 
Vorsatz keinesfalls in das Geschehen vor der Kamera einzugreifen und möglichst 
unsichtbar zu bleiben. 
Im Gegensatz dazu stehen die französischen Filmemacher wie Jean Rouch und Edgar 
Morin mit ihrem „Cinéma Vérité“, bei dem sie aktiv in das Geschehen intervenierten und 
die Kamera selbst als Katalysator ansahen. 
Der „observational style“ war auch bei ethnographischen Filmemachern lange Zeit sehr 
beliebt. Judith und David McDougall sind intensive „Beobachter“ des täglichen Lebens. 
John Marshall und Timothy Asch adaptierten ebenfalls diesen Stil für sich und 
chronologische Sequenzen um bestimmte Ereignisse herum drehten. 
Die Probleme des „observational cinema“ liegen in seiner Beziehung zur Realität. 
Filmemacher des „Direct Cinema“ waren naiv in Bezug auf die Auswirkungen ihrer 
Anwesenheit, indem sie dachten, durch ihre Anwesenheit keinen Einfluss auf das 
Geschehen zu nehmen. Hingegen provozierten die Vertreter des „Cinéma Vérité“ die 
Situationen, die sie filmten und zogen ihre Aufmerksamkeit vom täglichen Leben ohne 
Kamera ab.82 
Für den deutschen „direct cinema“-Dokumentaristen Klaus Wildenhahn ist der 
Dokumentarfilm fester Bestandteil einer Gesellschaftskritik. Er beschreibt den 
Dokumentarfilm als „Arbeit“ (Handwerk) und verlangt nach einer „Befreiung der Arbeit 
von der Herrschaft des Kapitals“.  Der Spielfilm befinde sich auf der entgegen gesetzten 
                                                
82 Vgl.: Barbash Ilisa and Taylor Lucien, Cross-Cultural Filmmaking, A Handbook for making documentary 
and ethnographic films and videos, Universtiy of California Press 1997, S. 30 
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Seite der Industrie und ziele auf die Konsolidierung des Kapitals ab. Politisch sei der 
Spielfilm daher ein Mittel der Herrschenden, der Dokumentarfilm dagegen vertrete die 
Beherrschten. Sozial diene der Spielfilm der Legendenbildung und der Dokumentarfilm 
gesellschaftlicher Information und Diskussion. Ästhetisch, in Hinblick auf die Gestaltung 
des Materials, sei der Spielfilm abgeschlossen und der Dokumentarfilm offen. Methodisch 
sei der Spielfilm wiederholbar und der Dokumentarfilm auf die Einmaligkeit seiner 
Handlung beschränkt.83 
 
4) Refelxive: Das „reflexive Kino“ 
Jean Rouch’s „Chronicle of a summer“ (1960) ist ein selbstreflexives, selbstbewusstes 
Werk, das den Prozess der Repräsentation an sich in den Vordergrund stellt und 
besonderes Augenmerk auf die Beziehung zwischen Filmemacher und Subjekt legt. 
Die interaktiven, selbstreflexiven Qualitäten des Cinéma Vérités werden in der Person des 
Filmemachers zusammengefasst, indem die Person des Filmemachers persönlich auf dem 
Bildschirm erscheint oder im Voice-over zu uns spricht. 
 
Tim Asch and Napoleon Chagnons „The ax fight“ (1975) ist einer der ersten selbst-
reflexiven ethnographischen Filme. Er ist aufgeteilt in 5 filmische Episoden: 
1. der Wirbel um einen Kampf in einem Yanomamo Dorf 
2. drei verblüffte Männer, die über das Geschehen spekulieren (Asch, 
Chagnon und der Tonmann), Chagnon hält Inzest für den Grund 
3. Untertitel und Inserts, die die Verwandtschaftssysteme der Yanomamo 
illustrieren und damit aufzeigen, dass die Spekulationen der Filmemacher 
nicht korrekt waren und dass es sich um einen Konflikt innerhalb einer 
Verwandtschaftslinie handelt 
4. das Geschehene wird nochmals gezeigt, doch diesmal mit einem Voice-
over-Kommentar, Zeitlupen und einem Pointer, der die Protagonisten 
identifiziert  
5. eine verkürzte, geschnittene Version des „Ax Fight“ wird gezeigt 
 
                                                
83Vgl.: Hohenberger Eva, Dokumentarfilmtheorie, in Hohenberger Eva (Hg.), Bilder des Wirklichen. Texte 
zur Theorie des Dokumentarfilms, Berlin 1998, S. 17 
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Der fünfte Teil von „The ax fight“ ist der Part, der üblicherweise einen Film ausmacht. 
Durch das Anfügen der ersten vier Teile wird der Prozess der Reduktion während eines 
Schnittverfahrens sichtbar.84 
 
Der reflexive Stil bietet jedoch keine Garantie für die Aufrichtigkeit und Moral des 
Filmemachers.  
 
 
4.9. Die Grenzen der Semiologie beim Dokumentarfilm 
 
Das In-Szene-Setzen innerhalb des dokumentarischen Films steht häufig vor 
Zufallsvariablen und es macht daher meist wenig Sinn Mimik, Gestik, Licht- und 
Farbcodes als Bedeutungsträger zu betrachten. 
Häufig ist das Ziel, das Gefilmte unter schwierigen Drehbedingungen nur irgendwie auf 
Band zu bannen.85  
 
 
4.10. Der Wahrheitsgehalt von Dokumentarfilmen 
 
„In der Philosophie bezeichnet man »Wahrheit« im Allgemeinen als etwas »Objektives«, das tatsächlich 
Vorhandene und Stattfindende in diesem Universum. »Realität«, deutsch »Wirklichkeit«, wird eher als 
»subjektiv« definiert, als zwar kompletter, aber dennoch individueller Zugriff des Einzelnen auf das 
»Objektive«. Also eine Wahrheit, aber unzählige Wirklichkeiten oder Realitäten.“86 
Der Dokumentarfilmer kann ebenfalls nur seine subjektive Realität präsentieren. Er hat 
keinen Zugriff auf eine „objektive Wahrheit“. Jeder Filmemacher hat einen paradigmatisch 
geprägten Standpunkt, der ihn seine Filme auf eine bestimmte Art und Weise angehen und 
produzieren lässt. Ist er sich dessen bewusst, können sehr authentische Filme entstehen. 
 
 
                                                
84 Vgl.: Barbash Ilisa and Taylor Lucien, Cross-Cultural Filmmaking, A Handbook for making documentary 
and ethnographic films and videos, Universtiy of California Press 1997, S. 32 
85 Vgl.: Maier Birgit, Zur Methodik der Filmanalyse von ethnographischen Filmen in Ballhaus 
Edmund/Engelbrecht Beate (Hg.), Der ethnographische Film, Dietrich Reimer Verlag S. 234ff 
86 Schadt Thomas, Das Gefühl des Augenblicks, Zur Dramaturgie des Dokumentarfilms, Verlagsgruppe 
Lübbe 2002, S. 39 
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4.11. George Marcus’ and James Clifford’s „Crisis in Representation“ 
 
Als der Positivismus und der naive Empirismus noch eine paradigmatische Vorherrschaft 
genossen, wurde angenommen, dass es Filmemachern möglich sei, die Wahrheit über 
andere Personen entdecken und aufzeigen zu können. Dokumentarfilme wurden als 
unbestrittene Fakten akzeptiert. Den porträtierten Personen wurde die Fähigkeit über sich 
selbst zu sprechen, abgesprochen. Doch heutzutage „widespread perceptions of a radically 
changing world order have fueled this challenge and undermined confidence in the adequacy of our means to 
describe social reality.... Thus, in every contemporary field whose subject is society, there are either attempts 
at reorienting the field in distinctly new directions or efforts at synthesizing new challenges to theory.... At 
the broadest level, the contemporary debate is about how an emergent postmodern world is to be represented 
as an object for social thought...“87  
Dieser ideelle Umbruch wird von George Marcus und James Clifford als „Krise der 
Repräsentation“ bezeichnet. 
Die Ursprünge dieser Krise sind zu finden im  
 
1) Ende der kolonialen Ära, die das von kapitalistischen Imperien kreierte Bild von 
der Autorität einer „westlichen, männlichen, mittelschichtigen, heterosexuellen 
Konstruktion von Realität“ ins Wanken geraten ließ. Personen, die vorher als 
Objekte im Blickpunkt gestanden haben, begannen sich selbst zu repräsentieren. 
Dies machte deutlich, dass die kulturelle Identität nichts Fixes ist, sondern 
regelmäßig verhandelt werden muss. 
2) Bewusstsein, dass das wissenschaftliche Forschen das Testen von Hypothesen 
beinhaltet und nicht eine Suche nach endgültigen Wahrheiten darstellt. Dies 
veranlasste Philosophen dazu, wissenschaftliches Wissen als einen dialektischen 
Prozess zu beschreiben. Dieser Umbruch in der Philosophie der Wissenschaft ist 
am stärksten in Dokumentationen der Sozialwissenschaften ausgeprägt. Dem 
zugrunde liegt das Konzept des kulturellen Relativismus, der Theorie, dass Realität 
ein soziales Konstrukt sei. 
                                                
87 Clifford James / Marcus George E. (Hg.), Writing Culture, the poetics and politics of ethnography, 
Univerity of California Press, 1986, S. 86 
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3) Literarischen oder „neuen Journalismus“, den „nicht-fiktionalen“ Novellen, den 
Dokudramas und anderen Genres, die den Unterschied zwischen Fiktion und Non-
Fiktion fließend gemacht haben.88 
 
Kritische Stimmen traten hervor, die meinten, dass jede Form der Kommunikation eine 
„serious fiction“ darstelle, da sie alle auf kulturellen Konventionen basieren würden. Damit 
war auch der Anspruch des Dokumentarfilms, auf einen direkten Zugang zur Realität, 
unhaltbar geworden. Dokumentarfilme können nur als Artikulation eines Standpunktes zur 
Realität begriffen werden. Es kam unter den Dokumentarfilmemachern zu einer 
Umformulierung der moralischen und intellektuellen Implikationen der Autorenschaft. Der 
Filmemacher wurde zum Autor einer sozial konstruierten Botschaft. Das Bild wurde ein 
Ventil für die Übertragung von sozialen Äußerungen, die innerhalb einer Gesellschaft 
möglich sind. Soziales Wissen wurde als das Ergebnis zwischen dem Forscher und dem 
Beforschten verstanden. Dies veränderte auch die Beziehung zwischen dem Autor und den 
Protagonisten, sowie dem Film und dem Zuseher, es definierte die Inhalte des 
Dokumentarfilms neu. 89 
 
Aber nicht nur die Art der Botschaft selbst fing an sich zu verändern, sondern auch die 
Autoren. Es war nicht mehr das Privileg einiger Weniger über „die Anderen“ zu berichten. 
Die einstigen Objekte, die langsam zu Subjekten geworden waren, nehmen heute die 
Möglichkeiten wahr, die ihnen die globalisierte Welt bietet, um über sich selbst zu 
sprechen.  
John Grierson äußerte sich zur Entwicklung des Dokumentarfilms wie folgt: 
„Well, I see the next chapter being making films really locally, and there I'm following Zavantini. Zavantini 
once made a funny speech in which he thought it would be wonderful if all the villages in Italy were armed 
with cameras so that they could make films by themselves and write film letters to each other, and it was all 
supposed to be a great joke. I was the person who didn't laugh, because I think it is the next stage-not the 
                                                
88 Vgl.: Clifford James / Marcus George E. (Hg.), Writing Culture, the poetics and politics of ethnography, 
Univerity of California Press, 1986, S. 90 
89 Vgl.: Ruby Jay, Speaking For, Speaking About, Speaking With, or Speaking Alongside- An 
Anthropological and Documentary Dilemma [1] in Visual Anthropology Review Fall 1991 Volume 7 
Number 2, S. 53 
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villagers making film letters and sending them to each other, but the local film people making films to state 
their case politically or otherwise, to express themselves whether it's in journalistic or other terms.“90 
Insofern sind die Theorien, die das Sprechen „über Andere“ zum Inhalt haben, um die zu 
ergänzen, die das reflexive Sprechen „über sich“ beinhalten. Hierfür bieten die 
Sozialwissenschaften den theoretischen Rahmen, mit ihren Konzepten rund um den 
„Habitus“, sowie der Auseinandersetzung mit „Selbst- und Fremdbildern“, an. Die 
Filmwissenschaft bietet mit der Filmanalyse einen formalen Rahmen. 
„Für die Sozial- und Kulturwissenschaften folgt daraus, Methoden und Techniken zu entwickeln und 
anzuwenden, die geeignet sind, die sozialen Logiken der Handelnden empirisch zu rekonstruieren, was nur 
mittels der Analyse und Interpretation ihrer diversen Äußerungen bewerkstelligt werden kann, seien es 
Äußerungen in ‚natürlichen’, lebensweltlichen Zusammenhängen, seien es Äußerungen im Zuge von eigens 
zu Feldforschungszwecken geführten Gesprächen und Beobachtungen. Es sollen das Handeln und die 
Perspektiven der Akteure insgesamt interpretiert und analysiert werden, denn sie konstituieren ja die soziale 
Welt.“91 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
90 Grierson John nach Ruby Jay, Speaking For, Speaking About, Speaking With, or Speaking Alongside- An 
Anthropological and Documentary Dilemma [1] in Visual Anthropology Review Fall 1991 Volume 7 
Number 2, S. 52 
91 Sieder Reinhard in Wernhart/Zips (editor), Ethnohistorie, Promedia 1998, S. 145 ff 
 
    56 
5. Selbstbilder und Fremdbilder 
 
Selbstbilder und Fremdbilder sind die Basis unserer Weltanschauungen. Wenn wir andere 
Menschen besser verstehen wollen, sollten wir herausfinden was sie über sich selbst und 
andere denken. Um die Intention der drei Filmemacher, als auch die transportierten Selbst- 
und Fremdmotive, besser aus den Filmen herauskristallisieren zu können, sind Konzepte 
vonnöten, die aufzeigen auf welche Strukturen und Zeichen hiefür besonders zu achten ist. 
In unserem speziellen Fall, bedienen wir uns Theorien, die sich mit den Themen der 
Selbst- und Fremddarstellung, sowie der Konstruktion einer kollektiven, wie auch 
individuellen Weltanschauung, mit ihren Handlungs- und Bewertungsmöglichkeiten, 
beschäftigen. 
 
Bevor wir uns dem widmen, wie wir uns selbst und andere sehen, gilt es herauszufinden, 
was uns ausmacht. Wie ist das Wechselspiel zwischen dem Kollektiven und dem 
Individuum und wie beeinflussen sich diese beiden? Das praxeologische Modell ist eine 
Methode die soziale Welt, wie wir sie erschaffen und weiterentwickeln als Gesellschaft, 
aber auch als Individuen, zu erfassen. 
 
 
5.1. Die soziale Welt – praxeologische Betrachtungen von Pierre Bourdieu  
und Reinhard Sieders „alltagsweltliches Handeln“ 
 
Die praxeologische Theorie von Pierre Bourdieu zeigt den Zusammenhang von Geschichte 
und Gegenwart, von Gesellschaft und Individuum, Objektivismus und Subjektivismus und 
vor allem Struktur und Praxis innerhalb eines empirischen Ausschnittes sozialer Realität. 
Das praxeologische Modell sieht die Strukturen einer Lebenswelt dynamisch und in 
Bewegung gehalten durch das Handeln, Deuten und Wissen, seiner Akteure. 
Zusammengefasst, durch deren Praktiken gestaltet sich ihre soziale Welt. 92 
Reinhard Sieder nennt es diese Praxis das „alltagsweltliche Handeln“, ein Konglomerat aus 
„Alltagshandeln“ und „Alltagswissen“, welches eingebunden ist in Raum und Zeit, sowie 
in einen politischen, sozialen und kulturellen Kontext.  
                                                
92 Vgl.: Zips Werner ,“The Good, the Bad, and the Ugly” in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, Promedia 
1998, S. 221 
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„Indes, Menschen treffen in ihrem praktischen Leben immer schon auf die Resultate ihres eigenen Handelns 
und des Handelns anderer. Sie werden sprachlich in eine strukturierte Sprache sozialisiert und treten darüber 
in eine strukturierte Welt der Bilder und Medien, in strukturierte und bezeichnete Familien und Beziehungen, 
in die strukturierte und bezeichnete Ordnung der Betriebe, Vereine, Gewerkschaften und politische Parteien, 
in die Struktur des Verkehrs, des Geldes und der Märkte usw. ein. Zugleich aber nehmen sie diese je 
strukturierten Verhältnisse in sich hinein, um das so Verinnerlichte durch auf andere bezogenes Handeln 
wieder zu entäußern.  
Kurz: die Akteure strukturieren die gesellschaftlichen Verhältnisse durch ihre Interaktionen und werden 
zugleich selbst durch Regeln der Interaktionen, durch die Verhältnisse, Beziehungen und Ressourcen 
strukturiert, in denen und mit denen sie tätig sind.“93 
 
Die Menschen orientieren sich an ihren Traditionen, an Religionen und Gewohnheiten, an 
charismatischen Personen, sowie an Vorentwürfen und Vorbildern, die durch die Medien 
transportiert werden, und erhalten dadurch eine bestimmte Menge möglicher 
Deutungsoptionen.94 
Das praxeologische Modell interessiert sich nicht ausschließlich für das Typische und 
Gewöhnliche, sondern auch für das Untypische und betrachtet auch das kurzlebige 
Ereignis, indem sich die Struktur manifestiert. 
„Handlungen und Deutungen, Körper und Leiblichkeiten, Ideologien, Phantasien, Magien und Mythen 
erscheinen im praxeologischen Modus der sozial- und kulturwissenschaftlichen Erkenntnis ebenso relevant 
wie die Verfassungsstruktur eines Staates, die Wirtschaftsstruktur einer Grundherrschaft oder einer 
Dorfgemeinschaft, die politische oder militärische Ordnung usw.“95  
Dabei liegt das Augenmerk ebenso am äußeren Erscheinungsbild und der Organisation 
eines Ablaufes wie auch auf der inneren Erlebniswelt der Akteure, die durch ihr Handeln 
das „Äußere“ strukturieren.96 
In Bezug auf das Individuum wird hier von seinem „Habitus“ gesprochen, seinen 
„inkorporierten sozialen Strukturen, die wiederum organisierende, schöpferische Prinzipien der Praktiken 
darstellen.“97 
                                                
93 Sieder Reinhard, Erzählungen analysieren – Analysen erzählen in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, 
Promedia 1998, S. 146 ff 
94 Vgl.: Sieder Reinhard, Erzählungen analysieren – Analysen erzählen in Wernhart/Zips (Hg.), 
Ethnohistorie, Promedia 1998, S. 146 
95 Sieder Reinhard, Erzählungen analysieren – Analysen erzählen in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, 
Promedia 1998, S. 148 
96 Vgl.: Sieder Reinhard, Erzählungen analysieren – Analysen erzählen in Wernhart/Zips (Hg.), 
Ethnohistorie, Promedia 1998, S. 145 ff 
97 Zips Werner ,“The Good, the Bad, and the Ugly” in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, Promedia 1998,  
S. 222 
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Die Personen oder Institutionen handeln laut Bourdieu aus bestimmten Motiven, sie 
kämpfen um bestimmte Positionen innerhalb eines bestimmten „Feldes“ (der sozialen 
Arena) um „Kapital“, welches nicht unbedingt materieller Natur, sondern auch 
symbolischen Wertes sein kann. 
 
Für eine sozial- und kulturwissenschaftlich formulierte Forschungsfrage folgt daraus, dass 
es Methoden und Techniken zu entwickeln und anzuwenden gilt, “die geeignet sind, die 
sozialen Logiken der Handelnden empirisch zu rekonstruieren.” 98 
Dies wäre möglich anhand einer Analyse und Interpretation der Äußerungen von Personen 
aus dem Forschungsfeld. 
Es müssen das Handeln und die Perspektiven der Akteure insgesamt interpretiert und 
analysiert werden, denn sie konstituieren die „soziale Welt“. 99 
 
 
5.2. Kultur 
 
Der Habitus einer Person wird stark von der Kultur, in der die betreffende Person lebt oder 
aus der seine Familie stammt, beeinflusst. 
Aus dem Wörterbuch der Völkerkunde, welches ja das Grundwerkzeug eines jeden Kultur- 
und Sozialanthropologen darstellt, ist zu entnehmen, dass wenn  
“von einzelnen Kulturen (z. B. Trobriander, Mosuo) die Rede ist, sind damit die Handlungs- und 
Denkweisen, aber auch die materiellen Hervorbringungen bestimmter menschl. Gemeinschaften gemeint. 
Allerdings sind nur solche Handlungs- und Denkweisen Bestandteil von Kultur, in denen die Mitglieder der 
Gemeinschaft übereinstimmen. Gemeinschaften können sich auch auf Berufsgruppen, Betriebsangehörige, i. 
e. generell auf jede Gruppierung beziehen, deren Mitglieder in ihrem Handeln und Denken 
Übereinstimmungen zeigen. Den Grad der Übereinstimmung läßt man in den Definitionen von Kultur fast 
ausnahmslos offen.”100 
 
Stuart Hall unterstreicht die Prozesshaftigkeit von Kultur. Die Praktiken der Akteure und 
die damit verbundene Produktion von Bedeutung stehen für ihn im Vordergrund. Hall geht 
                                                
98 Sieder Reinhard, Erzählungen analysieren – Analysen erzählen in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, 
Promedia 1998, S. 145 ff 
99 Vgl.: Sieder Reinhard, Erzählungen analysieren – Analysen erzählen in Wernhart/Zips (Hg.), 
Ethnohistorie, Promedia 1998, S. 145 ff 
100 Lang Hartmut, Wörterbuch der Völkerkunde, Reimer, 1999, S. 220 
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davon aus, dass, wenn zwei Personen der gleichen Kultur angehören, sie die Welt auf die 
gleiche Weise interpretieren und dass sie sich so ausdrücken werden, dass sie sich 
gegenseitig verstehen können. 
Kultur konstruiert sich demnach durch seine Mitglieder, die dem, was geschieht, 
Bedeutung beimessen und auf diese Weise „Sinn“ kreieren.101 
 
 
5.3. Selbstbilder 
 
Das Medium Film und im Speziellen der Dokumentarfilm lebt von Selbst- und 
Fremdbildern. In ihm kommen die Äußerungen der Akteure eines bestimmten Feldes zum 
Ausdruck, die Einblicke in ihre Weltsichten, sowie Selbst- und Fremdsichten, geben. 
Das Bild von „sich“ oder von „uns“ als Gruppe ist ein Konstruiertes und basiert auf 
subjektiven Erfahrungen und deren Beurteilung anhand allgemeiner Wertvorstellungen der 
eigenen Gesellschaft. Die Frage nach der Selbstrepräsentation von Indigenen ist ebenso 
eine Frage nach ihrer Darstellung von Ethnizität und deren Grenzen. 
 
 
5.3.1. Ethnizität 
 
Ethnizität ist der lebendige Prozess der kulturellen Differenzierung und der sozialen 
Organisation. 
 
Eine Möglichkeit, Gruppen zu definieren ist der Begriff der Ethnie. Statt „Volksgruppe“ ist 
der Begriff der „Ethnie“ in der Kultur- und Sozialanthropologie geläufiger, da er nicht so 
emotional und politisch belastet ist, wie der des Begriffs „Volk“. Unter Ethnie versteht das 
Wörterbuch für Völkerkunde 
„eine familienübergreifende und familienerfassende Gruppe, die sich selbst eine (u. U. auch exklusive) 
kollektive Identität zuspricht. Dabei sind die Zuschreibungskriterien, die die Außengrenzen setzen, 
wandelbar. Sie beanspruchen jedoch Dominanz gegenüber anderen Zuordnungskriterien…Ethnien 
organisieren Verwandtschaft. Sie schaffen damit Erblichkeit als gesellschaftliche Konstruktion. Man wird in 
die Zugehörigkeit hineingeboren…Ein tendenzieller, aber nicht definitorischer Unterschied zwischen Ethnie 
und Nation liegt im Verständnis der Grenze. Während die Grenze der Nation der Ideologie nach eine 
                                                
101 Vgl.: Hall Stuart, Representation, Sage Publications 1997, S. 2 
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selbstgenügsame Einheit postuliert, organisiert die ethnische Grenze häufig gerade grenzüberschreitende 
Sozialbeziehungen.“102 
Ethnie ist etwas, das sich von einer Wir-Gruppe selbst zugeschrieben wird und nicht 
anhand von gemeinsamen Territorium, Kultur oder Sprache festgemacht werden kann.  
„So when one traces the history of ethnic group through time, one is not simoultaneously, in the same sense, 
tracing the history of ‚culture’: the elements of the present culture of that ethnic group have not sprung from 
the particular set that constituted the group’s culture at a previous time, whereas the group has a continual 
organizational existence with boundaries (criteria of membership) that despite modifications have marked off 
a continuing unit.“103 
Die Identifikation einer Person als Mitglied einer Gemeinschaft impliziert das Teilen von 
gemeinsamen Evaluations- und Bewertungskriterien. 
 
Genauso wichtig wie die Selbstzuschreibung als Ethnie, ist auch die Fremdzuschreibung. 
Ohne eine entsprechende Fremdzuschreibung wird die Selbstzuschreibung instabil. 
„Die Selbstzuschreibung ist kein Akt des freien Willens. Sie reagiert in Abwehr, Distanzierung, Anlehnung 
oder Übernahme auf Fremdzuschreibungen.“104 
Im Hinblick auf die Entstehung von ethnischen Gruppen schreibt Ellis Cashmore in der 
„Encyclopedia of race and ethnic study“, dass Ethnizität in erster Linie reaktiv sei; 
„it (ethnicity) is elicited and shaped by the constraints and limits on opportunities imposed on the people who 
seek to be ethnic. Those people perceive that they are up against something and organize themselves 
(survive) or advance themselves (achieve). But the ethnic group is always a reaction to conditions rather than 
a spontaneous stirring of people who suddenly feel the urge to express themselves through the medium of a 
group.“105 
Hier steht die ethnische Gruppe für Personen mit gleichen Zielen und/oder Erfahrungen, 
die sich zusammenschließen, damit sie sich gemeinsam von der Mehrheitsbevölkerung 
abgrenzen, um so ihre Bedürfnisse besser durchsetzen zu können. Ethnizität kann demnach 
als Instrument der Emanzipation dienen. 
 
Ethnische Gruppen werden konstituiert durch Kategorien der Zuschreibung und 
Identifikation ihre Mitglieder mit derselben und beruhen daher auf der Organisation 
sozialer Interaktionen. Die Lokalisierung von ethnischen Unterschieden basiert demnach 
                                                
102 Elwert Georg, Wörterbuch der Völkerkunde, Reimer 1999, S. 99 
103 Barth Frederik, Ethnic Groups and Boundaries, The Social Organization of Culture Difference, Wavelend 
Press 1969, S. 38 
104 Elwert Georg, Wörterbuch der Völkerkunde, Reimer 1999, S. 100 
105 Cashomore Ellis, Enyclopedia of race and ethnic study, Universtiy of Texas Press 2002, S. 145 
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nicht auf „objektiven“ Kriterien, sondern nur auf solchen, die die Akteure als bedeutend 
identifizieren.106 
„Not only do ecological variations mark and exaggerate differences; some cultural features are used by the 
actors as signals and emblems of differences, others are ignored, and in some relationships radical 
differences are played down and denied.“107 
Frederic Barth schreibt, dass es zwei Möglichkeiten gibt, ethnische Differenz nach aussen 
hin festzulegen: 
1) Über Signale und Zeichen nach denen Personen suchen und die sie hervorheben, 
um ihre Identität auszudrücken und zu definieren. Meist sind dies Dinge wie 
Kleidung, Sprache, Hausform oder der generelle Lebensstil. 
2) Die Orientierung der Grundwerte, die Moral- und Wertvorstellungen mit denen 
Aktionen bewertet werden.108 
Ethnische Kategorien in sozio-kulturellen Systemen, können von großer Bedeutung für das 
eigene Verhalten sein oder aber nur in einigen limitierten Bereichen eine Rolle spielen. 
Die ethnische Identifikation ist anderen Status übergeordnet und definiert die erlaubten 
Status-Konstellationen, als auch die sozialen Persönlichkeiten, welche diese Identität 
innehaben kann. Ethnische Identität ist, wie auch das Geschlecht und der soziale Rang, 
immanent.109 
Jede ethnische Gruppe hat ihre eigenen Methoden inter-ethnischen Situationen zu 
begegnen. 
„..ethnicity as a principle of social organization, as a categorization defining what can be made relevant in 
interaction between persons of the same and persons of different ethnic identity.“110 
Denn das „Eigene“ braucht auch immer das „Fremde“ um sich zu konstituieren. Deshalb 
ist es wesentlich, auf welche Art und Weise, Ethnizität soziale Grenzen zwischen den 
Gruppen herstellt.111 
 
 
                                                
106 Vgl.: Barth Frederik, Ethnic Groups and Boundaries, The Social Organization of Culture Difference, 
Wavelend Press 1969, S. 10 
107 ebd., S. 14 
108 Vgl.: ebd., S. 14 
109 Vgl.: ebd., S. 17 
110 Haaland Gunnar, Economic Determinants in Ethnic Processes in Barth Frederik, Ethnic Groups and 
Boundaries, The Social Organization of Culture Difference, Wavelend Press 1969, S. 69 
111 Vgl.: Gingrich Andre, Ethnizität für die Praxis, in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, Promedia 1998,  
S. 102 
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Ethnizität ist auch ein Mittel für den Einzelnen um durch bestimmte Zugehörigkeiten an 
bestimmte Ressourcen zu gelangen. Eine Person kann unter bestimmten Umständen dazu 
gezwungen sein ihre Ethnizität zu verleugnen, unter anderen Umständen bringt es ihr 
Vorteile diese besonders zu betonen.112 
„Ethnizität ist ein universelles Phänomen, das der Sicherung von sozialer Mitgliedschaft und dem Zugang zu 
den materiellen und ideellen Gruppenressourcen in kulturpluralistischen Staaten dient.“113 
Veränderte ökonomische und/oder politische Situationen können auch zu einer 
Neudefinition der ethnischen Gruppe auf einem bestimmten Sektor führen. Ethnische 
Gruppen unterliegen einem stetigen Wandel. 
 
 
5.3.2. Ethnicity 
 
Die Zugehörigkeit zu einer Ethnie ist jedoch nicht exklusiv und multiple Zugehörigkeiten 
sind häufig zu finden. 
In den 20Jahren wurde die Wissenschaft aufgrund der ethnischen und nationalen Vielfalt 
in Chicago auf das Phänomen der „ethnicity“ aufmerksam. Die neue Umgebung, der man 
sich im Alltagsleben nicht entziehen konnte, verlangte eine Neuorientierung in der äußeren 
Lebensführung, in rechtlichen Fragen, auf sprachlichem Gebiet, aber auch in der inneren 
Ausrichtung und der Werteordnung. Das Traditionsangebot aus der Herkunftskultur reichte 
nicht mehr für ein konkretes Handeln in einer neuen Umgebung aus. Elemente der 
Ethnizität begannen sich zu verselbstständigen, da sie kein geschlossenes System 
gegenüber der dominierenden Gesellschaft mehr bilden konnten. Die Mitglieder der 
ethnischen Gruppen begannen immer mehr zwischen den kulturellen Elementen ihrer 
Herkunftskultur und der dominierenden Kultur zu wählen. Ethnizität ist demnach durch die 
Abfolge von Generationen mit ihren wechselnden Wertsetzungen einem historischen 
Wandel unterworfen. Hinzukommt eine Beliebigkeit hinsichtlich der ethnischen 
Zugehörigkeit des Einzelnen, die einerseits in Eheschließungen über ethnische Grenzen 
hinweg, aber auch in der durch die Ausbildungs- und Berufsjahre junger Erwachsener in 
                                                
112 Vgl.: Gingrich Andre, Ethnizität für die Praxis, in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, Promedia 1998,  
S. 107 
113  Orywal Erwin, Wörterbuch der Völkerkunde, Reimer 1999, S. 101 
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einem anderen ethnischen Umfeld, begründet ist.114 Ethnizität ist nichts Starres und 
Konstantes, Ethnizität ist das Wechselspiel aus kultureller Geschichte und kultureller 
Gegenwart. 
 
 
5.3.3. Identität 
 
In sozio-kulturellen Systemen und dem Denken von Wir-Gruppen begegnen wir 
Individuen, die diese  Systeme konstruieren, deren Identitäten sich im Wechselspiel mit 
dem Kollektiv befinden und es dadurch prägen. 
Ethnizität ist zwar ein wesentlicher Bestandteil der individuellen Identität, jedoch 
konstituiert Ethnizität Identität nicht als Ganzes. Weitere Differenzierungen sind hierfür 
vonnöten, diese sind zu finden in den Kategorien; Gender und Geschlecht, 
Klassenzugehörigkeit, regionale Zugehörigkeit, sowie ethnische oder genetische 
Zugehörigkeit. Identität ist Positionierung. „Hence there is always a politics of identity, a politics of 
position...Identity should be seen as a “production” which is never complete, always in process, and always 
constituted within, not outside representation.”115 
Medien- und Kulturkonsumation, sowie die Produktion, Konsumation und der Gebrauch 
von Repräsentationen spielen eine Hauptrolle in der Konstruierung und der Definition, der 
Erzeugung von nationaler, ethnischer und anderer kultureller Identitäten.116 
 
 
5.4. Fremdbilder 
 
Wie eine Gruppe sich selbst darstellt und sich von anderen abgrenzt, ist Ergebnis der 
gerade bei ihr vorherrschenden Meinung. Das Denken im Gegensatz „Wir”“ (oder 
„Eigenes“) versus die „Fremden“ (oder „Anderes“) konstruiert Ebenbürtigkeit oder 
Ausschließlichkeit zwischen beidem und oft auch Überlegenheit von Ersterem über 
Zweiteres. In diesem Konstrukt wird nämlich der „Rest der Welt“ gedanklich zu einer 
mittleren Kleingruppe zusammengeschmolzen, während zugleich die Eigene zu einer 
                                                
114 Vgl.: Schuster Meinhard, Ethnische Fremdheit, ethnische Identität in Schuster Meinhard (Hg.), Die 
Begegnung mit dem Fremden, B. G. Treubner Stuttgart und Leipzig 1996, S. 217ff 
115 Hall Stuart nach Gillespie Marie in Television, Ethnicity and Cultural Change, Routledge 1995, S. 11 
116 Vgl.: Gillespie Marie in Television, Ethnicity and Cultural Change, Routledge 1995, S. 11 
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mittleren Großgruppe aufgebläht wird. Die soziale Realität ist dem meist entgegengesetzt. 
Bis auf wenige Ausnahmesituationen ist die Gesamtheit der Fremdzuschreibungen  in der 
Regel viel relevanter als die gerade vorherrschende Eigenzuschreibung.117 Das „Fremde“ 
bleibt immer ein Konstrukt, das eine Menge verschiedener Implikationen beinhaltet. 
 
 
5.4.1. Konstruktionen „des Fremden“ 
 
In seinem Artikel „Konstruktionen ‚des Fremden’“118 stellt Peter H. Karall zwei Ansätze 
zur Untersuchung der Konstruktionsmöglichkeiten von Fremdheit vor. Der erste Ansatz ist 
Ortfried Schäffters „Modi des Fremderlebens“, der der Systemtheorie nahe ist und 
primär ein soziales Gefüge als Ganzes begreift. Der zweite Ansatz beschäftigt sich mit 
Mario Erdheims 4 Tendenzen im Umgang mit dem „Fremden“. Aufgrund seiner 
psychoanalytischer Ausbildung, geht er vom Individuum aus und betont die Auswirkungen 
und Einflüsse der Sozialisation auf dieses. 
Schäffter meint, dass sich unsere Lebensbereiche immer weniger in ein „Innen“ und ein 
„Außen“ unterscheiden lassen und sich dadurch immer mehr Überschneidungsflächen 
herausbilden, die „Fremdheit“ als ein Beziehungsverhältnis erkennen lassen, welches 
durch Nähe noch intensiviert wird. „Fremdheit“ ist kein objektiver Tatbestand, sondern 
„eine die eigene Identität herausfordernde Erfahrung“...„und, daß das, was ich und wie ich es als fremd 
erlebe, sehr wesentlich von [der] eigenen Geschichte abhängt“119.  
In realen Begegnungssituationen unterscheidet Schäffter „Formen des Fremden“: 
 
- Das Fremde als das Auswärtige, das Ausländische 
- Das Fremde als Fremdartiges 
- Das Fremde als das noch Unbekannte 
- Das Fremde als das letztlich Unerkennbare 
- Das Fremde als das Unheimliche 
 
                                                
117 Vgl.: Gingrich Andre, Ethinzität für die Praxis, in Wernhart/Zips (Hg.), Ethnohistorie, Promedia 1998, S. 
103 
118 Vgl.: Karall Peter H., Konstruktionen “des Fremden” in medien & Zeit, Kommunikation in 
Vergangenheit und Gegenwart, 1/2001, Jahrgang 16, S. 48 
119 Schäffter Ortfried nach Karall Peter H., Konstruktionen “des Fremden” in medien & Zeit, 
Kommunikation in Vergangenheit und Gegenwart, 1/2001, Jahrgang 16, S. 50 
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Über die Definition des „Fremden“ anhand seiner Unterscheidungs- und 
Feststellungsfunktion, kommt Schäffter zur Frage nach „Fremdheit und ihrer Funktion für 
Ordnungskonzepte“. Er kommt dabei zu dem Schluss, dass es bei allen Ordungsschematas „um 
gesellschaftliche Wirklichkeitsdefinitionen und damit fragen von Macht und Kontrolle geht.“120 
Der Vorschlag Schäffters hinsichtlich der Klassifizierungsmöglichkeiten von „Fremdheit“ 
als Ordungsfunktion, resultiert in seinen „4 Deutungsmustern von Fremdheit“: 
 
1) Fremdheit als Resonanzbogen des Eigenen 
Als eine Kontrastfläche für die eigene Identität bildet „Fremdheit“ in diesem Konzept 
das Hintergrundbild vor dem sich die eigene Kultur und Gesellschaft abheben. 
2) Fremdheit als Gegenbild 
Innerhalb dieser Ordnungsstruktur wird das „Fremde“ negativ besetzt und auch als 
„gefährlich“ betrachtet. Es stellt die eigene Ordnung in Frage und bedroht diese. Es 
kommt zu einer Überbetonung des Inneren. 
3) Fremdheit als Ergänzung 
Das „Fremde“ wird hier als Spielraum für entwicklungsfördernde Impulse und 
strukturelle Lernanlässe verstanden. Dabei wird mithilfe des „Prozesses der 
Normalisierung“ dem Fremden, als notwendige Informationsquelle, seine 
Bedrohlichkeit genommen. 
4) Fremdheit als Komplementarität 
Das „Andere“ wird in diesem Fall nicht von vornherein vereinnahmt, eine 
partnerschaftlichen-dialogische Auseinandersetzung wird zur Konstitution der eigenen 
Identität benötigt.  
Ordnungsstrukturen sind in einer so gedeuteten Welt nicht mehr ambivalent, sondern 
polyvalent.  
 
Mario Erdheims „Tendenzen im Umgang mit dem Fremden“ entstammen einer 
psychoanalytischen Intention, Bilder des „Fremden“ als Bewusstseinsphänomene zu 
verstehen, die im Individuum durch seine Kultur und Geschichte hervorgerufen werden. 
Die 4 Tendenzen lassen sich unterscheiden in: 
 
                                                
120 Schäffter Ortfried nach Karall Peter H., Konstruktionen “des Fremden” in medien & Zeit, 
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1) Die „entfremdende Tendenz“ 
Diese Sichtweise spricht den Angehörigen der fremden Kultur ihre Menschlichkeit ab. 
Sie werden dadurch zu unverständlichen, irrationalen Wesen. Zu dieser Entfremdung 
kommt es dort, wo eine Gruppe eine andere druch rohe Gewalt beherrscht. 
2) Die „verwertende Tendenz“ 
In dem Moment, indem die Beziehung zwischen Herrschenden und Beherrschten einen 
höheren Grad ökonomischer Komplexität erreicht, sind die Herrschenden auf die 
Kooperation der Beherrschten angewiesen, was differenziertere Machtmechanismen 
erfordert. 
3) Die „idealisierende Tendenz“ 
Die Idealisierung entsteht durch die Unzufriedenheit mit der eigenen Kultur. Das 
„Fremde“ wird als das Bessere gesehen, womit das „Eigne“ einer Kritik unterzogen 
wird. 
4) Die „verstehende Tendenz“ 
Dies entsteht, wo das „Fremde“ das Gefühl von Vertrautheit erweckt und die 
Bereitschaft zur Erstellung einer gemeinsamen Basis gegeben ist, die Machtgefälle und 
Gewalttätigkeiten ausschließt.121 
 
Diese beiden Konzepte lassen sich auch miteinander in Verbindung bringen, um 
spezifischen Situationen auf einer Makro und einer Mikro-Ebene begegnen zu können. 
 
 
5.4.1.1. Das „Fremde“ aus „westlicher“ Sicht 
 
Unsere eigenen Vorstellungen vom „Fremden“, die sich mehr als zwei Jahrtausende lang 
gehalten habe, sind eine Konstruktion des Abendlandes und haben ihren Ursprung im 
Gegensatz zwischen Griechen und den Barbaren. Der Unterscheidung zwischen Hellenen 
und Barbaren folgten, in der Auseinandersetzung des Abendlandes mit seinen 
benachbarten Völkern, die Begriffspaare: Christen-Heiden, Zivilisierte-Wilde, 
Kulturvölker-Naturvölker, Europäer-Eingeborene, Weiße-Farbige, Industrieländer-
Entwicklungsländer, Nordvölker-Südvölker, etc. Bemerkenswert ist hierbei, dass die 
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„Anderen“ durch Verwendung einer einzigen Gesamtbezeichnung als eine uns 
gegenüberstehende Einheit gedacht werden, wo uns doch in Wahrheit eine unermessliche 
Vielzahl an Gesellschaftsformen begegnet. Es ist zu vermuten, dass die westliche Welt 
durch Verwendung dieser polarisierenden Sprache ihre Sonderstellung in der Welt zu 
halten versucht; andererseits müsste sie sich damit abfinden nur noch als eine spezifische 
Form kultureller Ausprägung innerhalb einer Vielfalt kultureller Ausprägungen zu 
existieren.122 
 
 
5.4.1.2. Das „Fremde“ als historische Konstruktion in der Kultur- und 
Sozialanthropologie 
 
In allen Gesellschaften gibt es bestimmte Informationen und Kenntnisse über andere 
soziale Gruppen, in denen andere als die eigenen Traditionen gelten.123 
Das Ziel eine andere Kultur umfassend beschreiben und erforschen zu wollen, ist 
allerdings in keiner anderen Kultur so stark ausgeprägt wie in der „Westlichen“ seit Beginn 
des 18. Jahrhunderts. Interessant ist hierbei vor allem wie wir das Wissen um andere 
Kulturen organisieren und welche Wege die Kultur- und Sozialanthropologie bisher 
eingeschlagen hat. 
Laut Volker Gottowik fehlt es der Kultur- und Sozialanthropologie an einem positiven 
Begriff zur Beschreibung des „Fremden“. Das „Fremde“ wird in jedem Fall zum 
„Eigenen“ auf eine Weise in Beziehung gesetzt, die auf ein Defizit auf Seiten der 
Beschriebenen verweist. Der ethnographische Gegenstand wird über ein gemeinsames 
Merkmal bestimmt, das ausschließlich in seiner Andersartigkeit und seiner Abweichung 
vom „Eigenen“ besteht. Es wird die Beziehung deutlich die auch der „Westen“ zwischen 
sich und anderen Gesellschaften herstellt. 
Der Westen steht für Modernität und der Gegenstand der Kultur- und Sozialanthropologie 
ist im Gegensatz dazu das Traditionelle. 
„In der Ethnologie wird das Fremde demnach auf eine Weise konstruiert, die es nomenklatorisch nicht nur 
auf eine Abweichung vom Eigenen reduziert, sondern auch geographisch und temporal ausgrenzt: Durch die 
Konzeptualisierung des Fremden in einer räumlichen Ferne wird ein geographischer Abstand zwischen dem 
                                                
122 Vgl.: Schuster Meinhard, Ethnische Fremdheit, ethnische Identität in Schuster Meinhard (Hg.), Die 
Begegnung mit dem Fremden, B. G. Treubner Stuttgart und Leipzig 1996, S. 210 
123 Vgl.: Gottowik Volker, Konstruktionen des Anderen, Dietrich Reimer Verlag 1997, S. 136 
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Eigenen und dem Fremden hergestellt; durch die Konzeptualisierung des Fremden in einer zeitlichen Ferne 
wird eine Ungleichzeitigkeit behauptet und dem Anderen die Zeitgenossenschaft abgesprochen.“124 
Indem die „Anderen“ ausgegrenzt und an den Rand des gemeinsamen Räumlichen und 
Zeitlichen abgedrängt werden, sind die Voraussetzungen geschaffen worden, die den 
Diskurs über „die Anderen“ ermöglichen. Eine Gleichzeitigkeit mit „den Anderen“ 
herzustellen, einen Diskurs mit ihnen zu führen, würde bedeuten, dass Aussagen über das 
„Fremde“ als Konstruktionen wahrgenommen werden müssten, mit denen das „Fremde“ 
konstruiert und das „Selbst“ erfunden würde.125 Die ethnographische Autorität würde in 
Frage gestellt. 
 
Ethnographische Beschreibungen sind Abbildungen dessen was dem Ethnographen in der 
fremden Kultur als fremd und daher als mitteilenswert erschienen ist. Durch die 
Vermittlung dieses Bildes in der eigenen Kultur, beeinflusst er das Bild, das in seiner 
Gesellschaft über „die Anderen“ vorherrscht.126 Hierbei bedient sich der Ethnograph seines 
eigenen kulturellen Bezugssystems als Referenzpunkt zur Beschreibung des „Fremden“ 
und ist daher in seinem Blick begrenzt. 
„Die Beschreibung des Fremden enthält insofern immer auch Mitteilungen über das Eigene, da die 
Sehnsüchte und Ängste, die darin mittelbar zum Ausdruck kommen, auf den Verfasser, seine Epoche und 
Kultur zurückverweisen.“127 
Die Reisenden des Mittelalters waren bereit, an die Existenz von „Erdrandvölkern“, 
welche für sie monsterähnlich waren, zu glauben. In Werken mit wissenschaftlichem 
Impetus hielten sich die Erzählungen bis ins 18. Jahrhundert. Der Grund hierfür lag zum 
einen darin, dass die Verfasser dieser Texte selbst nicht auf Reisen gegangen waren und 
ihre Inhalte sich auf Berichten und Skizzen anderer stützten. Außerdem wurden von 
Kupferstechern und Holzschneidern, Bilder angefertigt, die wiederum die Texte als 
Grundlage hatten und so die Fantasien von Monstern, in den Köpfen der Menschen, weiter 
schürten und festigten.128 
Die Geschichte der Darstellung des „Fremden“ in der Kultur- und Sozialanthropologie 
beginnt mit den ersten Reiseberichten von Missionaren und Kaufleuten über die 
„Einheimischen“ in den neu eroberten Gebieten. 
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Erst die fortschreitende Entwicklung der Naturwissenschaften verdrängte ästhetische 
Kriterien der Reiseberichte zu Gunsten nüchterner Beschreibungen und tauschte damit  die 
Popularität der Geschichten gegen ihre Genauigkeit und Verbindlichkeit. Im Volk hielten 
sich die mythischen Geschichten jedoch noch länger. 
Einer der größten Kritiker der Reiseberichte ist Jean-Jacques Rousseau, der in seinem 
„Discours sur l’origine et les fondements de L’inégalité parmi les homes“ schreibt: 
„In den drei oder vier Jahrhunderten, in denen die Bewohner Europas die anderen Weltteile überfluten und 
unaufhörlich von neuen Sammlungen von Reise- und Verkehrsbeschreibungen veröffentlichen, kennen wir 
nach meiner Überzeugung unter allen Menschen nur den Europäer genau. Außerdem scheint jedermann unter 
dem prunkenden Namen der Studie über den Menschen auf Grund der lächerlichen Vorurteile, die selbst 
unter den Schriftstellern noch nicht ausgestorben sind, kaum mehr zu liefern als eine Studie über den 
Menschen seines Landes. (Rousseau 1755)“129 
Das grundlegende Problem der damaligen Reisenden war, dass sie als externe Beobachter, 
ohne Kenntnis der fremden Sprache, auf ihre Wahrnehmungen angewiesen waren, die sie 
nur mit etwas Vertrautem, den eigenen kulturellen Bezügen oder Vorstellungsbildern, in 
Verbindung zu bringen vermochten. Das Ziel einer Reise nach Übersee war vor allem der 
Kulturvergleich, der dazu dienen sollte, das Variable vom Konstanten am Menschen zu 
unterscheiden. 
Zur Zeit der Aufklärung kamen die ersten Unterscheidungen zwischen Innen- und 
Außenansicht auf. Eine „Kultur“ sollte aus sich selbst heraus verstanden werden und 
„durch sich selbst“ vermittelt werden. Die Methode der Feldforschung war die Antwort der 
Kultur- und Sozialanthropologie auf diese Forderung. Der Forscher sollte über einen 
längeren Zeitraum in einer fremden Kultur leben, die Sprache lernen, an Aktivitäten 
teilnehmen, sie sozusagen von innen heraus kennen lernen. Diese gewonnenen 
Selbstzeugnissen, ethnographischen Dokumentationen, die Sammlung von Mythen, 
Märchen, Liedern und Erzählungen, sollten für sich selbst sprechen können.130 
Anschließend wurde das Paradigma der Dokumentation vom Paradigma des Dialoges 
abgelöst. Der Ethnograph begann, sich neu zu definieren; war er vorher ein Sammler 
gewesen, wurde er jetzt zu einem Transkripteur kulturellen Wissens, zum Übersetzer, 
Exegeten und Kommentator. Der Fremde war kein Repräsentant einer minderen 
Entwicklungsstufe mehr und es war den Ethnographen möglich, fremde Kulturen als 
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andere Optionen von menschlichen Lebensformen und Weltbildern wahrzunehmen. 
Ebenso wurde nun auch der kulturelle Hintergrund des Ethnographen thematisiert. Es 
wurde erkannt, dass die Wirklichkeit nicht wertfrei zu dokumentieren und zu erfassen, 
sondern zwischen den am Forschungsprozess Beteiligten zu verhandeln sei. 
Dies ist ein wesentlicher Punkt, weshalb die Kultur- und Sozialanthropologie 
gesellschaftlich relevant ist. Ihre Ansichten bieten Raum für eine ebenbürtige Begegnung 
mit „den Anderen“. 
 
 
5.5. Repräsentation 
 
Schlägt man in der Brockhausenzyklopädie das Wort „Repräsentation“ nach, steht dort: 
„[frz., von lat. Repraesentio >Darstellung<] die, -/-en, 1) allg.: Vertretung, standesgemäßes Auftreten, 
Aufwand. 
2) Philosophie und Psychologie: die Vergegenwärtigung von nicht unmittelbar Gegebenem in der 
Vorstellung. 
3) Politik: i.w.S. die an polit Systeme nicht gebundene Form der Herrschaft, ausgeübt kraft Wahl oder 
(ständischem) Privileg in Gestalt des freien oder gebundenen Mandats…“131 
Neben der einfachen Übersetzung mit „Darstellung“ steht der Begriff der „Repräsentation“ 
in der Philosophie für die „Vermittlung von etwas Nicht-Anwesendem“, sowie auch im 
politischen Sinne „..representation refers to the claim by individuals and organizations to ‚stand in for’ 
and articulate the interests of a wider body of people who cannot be physically present or active in 
established institutions of political life..“132 
 
Mit Beginn der Natur- und Sozialwissenschaften sind die Wissenschaftler davon 
ausgegangen, dass sie durch empirische Forschung, objektive Aussage und Beschreibung 
über eine objektive Welt treffen könnten. Anfang des 20. Jahrhunderts wurde Kritik an 
dieser Sicht laut, im Speziellen von John Dewey und seiner „spectator theory of 
knowing“. Er subsumierte hierin alle für ihn charakteristischen Perspektiven der 
Philosophie und Wissenschaft, die meinen, dass sich die Welt dem Menschen erschließen 
würde. Für Dewey ist es jedoch genau diese Distanz zwischen wissendem Subjekt und 
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dem Gegenstand um den er weiß, die das Wissen erst möglich macht. Diese Distanzierung 
ist die Vorbedingung, um Behauptungen über gültiges Wissen machen zu können. 
In derselben Zeit wurden epistemologische Fragen zur Problematik um die Relation 
zwischen der realen Welt und ihrer Repräsentation durch die Menschen in Philosophie und 
Wissenschaft laut. Die Kritik der Repräsentation wurde mit der Annahme verbunden, dass 
die soziale Welt nicht gefunden und entdeckt werden kann, sondern gemacht und erdacht 
ist.133 
Dinge haben aus sich selbst heraus keine eindeutige, fixierte und unabänderbare 
Bedeutung. Erst durch ihre Verwendung, durch das Sprechen und Nachdenken über sie – 
durch das wie sie repräsentiert werden – bekommen Dinge eine Bedeutung. Ihre 
Bedeutung hängt davon ab, welche Worte wir für sie benützen, welche Geschichten wir 
über sie erzählen, welche Bilder wir von ihnen produzieren, welche Emotionen wir mit 
ihnen assoziieren, die Art und Weise wie wir sie klassifizieren und konzeptualisieren und 
welche Werte wir ihnen zuschreiben. Bedeutung wird in jeder sozialen Interaktion erzeugt 
und bedient sich dabei unterschiedlicher Medien, heutzutage speziell der Massenmedien, 
die Bedeutungen zwischen verschiedenen Kulturen austauschen. Um Bedeutungen 
kommunizieren zu können, müssen die Kommunikationsteilnehmer sich der gleichen 
linguistischen Codes bedienen, im weitesten Sinne, die gleiche Sprache sprechen. Sprache 
meint hier aber nicht das perfekte Sprechen einer Sprache. Mit Sprache ist gemeint, dass 
die Personen, genug Sprachkenntnis besitzen, um sich gegenseitig zu verstehen, sie sollten 
Bilder auf die gleiche Weise lesen, Töne auf die gleiche Art produzieren, damit beide es 
als Musik verstehen können, sowie Mimik und Gestik in ähnlicher Weise interpretieren.  
Sprache agiert anhand von Repräsentationen, denn unsere Sprache steht für etwas, 
repräsentiert das, was wir sagen wollen. So sind die sprachlichen Elemente unseres 
täglichen Lebens – Töne, Wörter, Noten, Gestiken, Expressionen, Kleidung – ein Teil 
unserer natürlichen, materiellen Welt, doch erschließt sich ihre Bedeutung nicht aus dem, 
was sie sind, sondern aus dem, was sie tun, ihrer Funktion. Sie konstruieren Bedeutung 
und vermitteln diese. Sie bedeuten etwas, sie dienen als Zeichen. Zeichen repräsentieren 
unsere Konzepte, Ideen und Emotionen in einer Weise die anderen ermöglicht diese zu 
„lesen“, zu dekodieren und zu interpretieren.134 
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Die „Wissenschaft der Zeichen“ und ihre Rolle als Träger kultureller Bedeutung wird 
Semiotik genannt. Semiotik beschäftigt sich mit dem „Wie“ der Repräsentation. Im 
Gegensatz dazu steht der „discursive approach“, der sich mit den Effekten und 
Konsequenzen von Repräsentation auseinandersetzt, sich der Politik der Repräsentation 
widmet. Diskurse sind Wege um Wissen zu bestimmten praktischen Themen zu 
konstruieren. Sie sind wie eine Formation von Ideen, Bildern und Praktiken, die die Art 
über etwas zu sprechen, Arten des Wissens und das dazugehörende Betragen, ein 
bestimmtes Thema, soziale Aktivitäten oder die institutionelle Seite einer Gesellschaft 
determinieren. 
Bedeutungen stehen in enger Beziehung zur Macht. Das soziale Leben wird gestaltet durch 
das, was wir über Frauen/Männer, schwarz/weiß, reich/arm, homosexuell/heterosexuell, 
jung/alt, Einwohner/Ausländer in Bezug auf die jeweiligen Umstände denken. 
Bedeutungen kreieren häufig Gegensätze, welche wiederum miteinander interagieren, sich 
gegenseitig ersetzen oder konstituieren. So interagieren auch unsere Ängste und Fantasien, 
Wünsche und Ekel, sowie Aggressionen. Es entsteht ein komplexes System der 
Interaktion. 
Die Verinnerlichung von Konzepten, Ideen und Emotionen in symbolischer Form, welche 
vermittelt und interpretiert werden können kann als „the practices of representation“ 
betrachtet werden.135 
Sprache ist kein Eigentum des Einzelnen, weder des Senders noch des Empfängers. Es ist 
der geteilte kulturelle Raum, in dem die Produktion von Bedeutungen durch 
Repräsentationen, stattfindet. Der Empfänger einer Botschaft gleicht keinem Bildschirm 
auf dem die Nachricht korrekt und adäquat wiedergegeben wird. Die Schaffung von 
Bedeutung ist ein interaktiver Prozess. Das Aufnehmen von Bedeutung ist ebenso wichtig 
wie das Verwandeln in Bedeutung.136 
 
 
 
 
 
 
                                                
135 Hall Stuart, Representation, Sage Publications 1997, S. 10 
136 Vgl.: ebd., S. 10 
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5.5.1. Objektivität der Repräsentation 
 
Es ist unmöglich objektive Aussagen über Bedeutungen zu treffen. Es gibt keine Garantie, 
dass Repräsentationen nur „eine wahre Bedeutung“ haben oder dass sie ihre Bedeutung 
nicht im Laufe der Zeit verändern. Die Arbeit mit Repräsentationen lässt keine Aussagen 
über „wahr“ oder „falsch“ zu, sie ist interpretativ. Bedeutungen variieren nach Kontext, 
Gebrauch und historischen Umständen. Sie sind daher niemals fix. Jede neue Situation 
verhandelt die Bedeutung neu. 
Das Augenmerk liegt auf dem was als bedeutend präsentiert wird. Hiermit werden 
Einblicke auf das gegeben, was für die spezielle Situation als bedeutend gewertet wurde. 
 
Jedes Medium, ob literarisch oder audiovisuell, ist das Produkt seiner eigenen 
Konventionen mit denen es in seinen Codes „Realität“ präsentiert.137 
 
 
5.5.2. Mediale Repräsentation und ihr Einfluss 
 
Durch die technische Revolution sind Kommunikations- und Informationsinfrastrukturen 
entstanden, die sich netzartig über den gesamten Erdball ausgebreitet und die dort lebenden 
Menschen in ihren Identitäten und Kommunikationsverhalten maßgeblich geprägt haben. 
Die neuen Medien verändern den Lebensstandard der Menschen und ermöglichen ein 
„Immererreichbarsein“. Sozio-kulturelle Theorien haben sich mit diesem Thema 
auseinandergesetzt. Besonders hervorzuheben sind hierbei die Theorien von McLuhan, 
Flusser und Münch. 
 
Marshall McLuhan bezeichnet den Zustand in dem wir leben als „globales Dorf“. Durch 
die Einführung von Telegraphen und des Radios sei die Welt wieder zu einem einzigen, 
transgeographischen Dorf zusammengeschmolzen. 
Die Einführung neuer Medien verändert die Wahrnehmung von Raum und Zeit. Es 
verschiebt sich das gesamte Verhältnis der Sinne, wenn ein neues Medium in eine Kultur 
eingeführt wird. McLuhan begreift Medien als Erweiterung menschlicher Anlagen; das 
                                                
137 Vgl.: Gidley Mick, Representing others: An Introduction Gidley Mick (Hg.) Representing Others, White 
Views of Indiginous people, University of Exeter Press 1992, S. 4 
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Buch als Erweiterung des Auges und die Elektrizität als Erweiterung des zentralen 
Nervensystems. Dies führt zu einer hypertrophen Medienauffassung. Er sieht eine enge 
Verbindung zwischen dem menschlichen Körper und der Technik. Er prägte den Satz „Das 
Medium ist die Botschaft“ und meinte damit, dass unabhängig vom jeweiligen Inhalt, 
Medien selbst bestimmte Wirkungen nach sich ziehen.138 Die Botschaft jedes Mediums 
oder jeder Technik ist die Veränderung des Maßstabs, Tempos oder Schemas, die es der 
Situation des Menschen bringt.  
 
Vilém Flussers Konzept von der „telematische Gesellschaft“ meint, dass der Welt erst 
durch Information Sinn gegeben wird. Texte seien dazu da die Welten der Menschen 
miteinander zu verbinden. Im Multimedialen Zeitalter seien Texte durch Bilder ersetzt 
worden. Neue Codes seien zu erlernen. Innerhalb der telematischen Gesellschaft besteht 
die Aufgabe des Menschen darin, Technobilder zu decodieren. Der Mensch ist immer auf 
der Suche nach neuen Wegen der Kommunikation und Information, da er ein Spieler ist. 
„Die telematische Gesellschaft ist also eine Gesellschaft von Einbildern, d.h. von Künstlern, die 
unwahrscheinliche Situationen (also Informationen) in technische Bilder umsetzen.“139 
McLuhan und Flusser sind demnach der Meinung, dass neue Technologien den Menschen 
und seine Gesellschaft verändern. 
 
Richard Münch spricht hingegen der Technik eine geringere Rolle als Ursache für 
Gesellschaftswandel zu, denn einer Radikalisierung der Moderne. Mit seiner „Theorie 
einer dynamischen Kommunikationsgesellschaft“ sieht er Kommunikation als Motor 
für die Modernisierung einer Gesellschaft. Eine Kommunikationsgesellschaft begründet 
sich für ihn hierin, dass durch neue Erkenntnisse auch neue Wissenslücken entstehen. 
Durch eine Steigerung der Kommunikation sollen diese Wissenslücken verringert werden. 
Deshalb vernetzt und verdichtet sich Kommunikation immer mehr.140 
Die Massenmedien sind ein Teil der kulturellen und sozialen Umgebung eines Großteils 
der Erdbevölkerung. Die Medien und im Speziellen das Fernsehen sind die wichtigsten 
Ressourcen, um das Bewusstsein des heterogenen Massenpublikums durch einen sich 
wiederholenden und ritualisierten Symbolismus zu beeinflussen. Damit schaffen sie auch 
ethnisches Bewusstsein durch einen Prozess der Akkulturation; 
                                                
138 Vgl.: Huber Edith, Die Informationsgesellschaft, Böhlau Verlag 2003, S. 20 
139 ebd., S. 20 
140 Vgl.: ebd., S. 22 
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„Akkulturation, Prozeß des kulturellen Austauschs zw. ethnischen Gruppen,..-Bereits im Memorandum for 
the Study of Acculturation… wurde festgehalten, daß A. nicht automatisch zum Verlust der eigenen und zur 
Übernahme der fremden Kultur führt, sondern durch Verschmelzen von Elementen aus beiden Systemen 
neue, eigenständige Kulturformen entstehen können. Wichtig ist dabei die Frage der Dominanz, d.h. ob sich 
eine der Gruppen gegenüber der anderen in einer besonderen Machtposition befindet.“141 
Werden ethnische Gruppen von den Massenmedien ignoriert, kann dies ebenfalls zu einem 
ethnischen Bewusstsein führen, zu dem Bewusstsein von den mächtigen Gruppen 
marginalisiert worden zu sein. Die alternativen Medien, wie Gemeindezeitungen oder das 
Gemeinderadio stellen die Oppositionsmedien dar, die ebenfalls großen Einfluss auf 
ethnische Identitäten haben können.142 
Demnach kann es für Gruppen, die eine Minderheit in einem Land stellen von besonderer 
Bedeutung sein, sich selbst innerhalb der Massenmedien vertreten zu sehen, um mit ihren 
Rechten wahrgenommen zu werden und um ihre kulturelle Identität zu festigen und an 
weitere Generationen weitergeben zu können. 
„Die Signifikanz und Kapazität von medialen Repräsentationen entwickelte sich in Relation zu den 
expandierenden Komponenten einer Gesellschaft, die miteinander interagieren und sich gegenseitig 
beeinflussen. Seither ist es den Medien möglich, Personen, die nicht geographisch miteinander verbunden 
sind, sondern sozial, wirtschaftlich und/oder politisch, Repräsentationen zu bieten, die außerhalb ihrer 
Erfahrungswelt liegen. Mediale Repräsentationen sind daher auch politische  Instrumente, indem sie die 
Stärke, das Gewicht und die Legitimation einzelner Gruppen, Identitäten und Ideen einer Gesellschaft 
transportieren. Dabei sind es der Staat und der Markt, die bestimmen, wie und in welchem Ausmaß mediale 
Repräsentationen soziale Interdependenzen, geteilte wie auch ungeteilte Erfahrungen, sowie die ungleiche 
Verteilung von Macht konstruieren und interpretieren.“143 
 
Gesellschaft setzt Kommunikation voraus. Das was wir meinen zu wissen, haben wir uns 
mithilfe kommunikativer Situationen angeeignet. Dies ist auch der Weg auf dem wir sie an 
andere vermitteln. Unsere vier Filmemacher versuchen sich in der medialen Welt zu 
positionieren, um als ebenbürtige Gesprächspartner, ihr eigenes Bild von sich und ihren 
Lebensumständen zu kreieren und sich, durch die Aneignung globaler Kommunikations-
wege und -technologien, Gehör für ihre Forderungen und Bedürfnisse zu verschaffen. Im 
anschließenden Kapitel werden wir nun herausfinden, auf welche Art und Weise sie Bilder 
von sich und anderen kommunizieren.  
 
                                                
141 Bolz Peter, Wörterbuch der Völkerkunde, Reimer, 1999, S. 16 
142 Vgl.: Goonasekera Anura, Mass Media and Cultural Identity, Pluto Press 1999, S. 9ff 
143 Wayne Mike, Theorising Video Practice, Lawrence and Wishart 1997, S. 57ff 
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6. Analyse filmischer Selbst- und Fremdbilder anhand von  
 drei Praxisbeispielen 
 
Anhand der im theoretischen Teil dieser Arbeit angesprochenen sozialtheoretischen und 
filmanalytischen Methoden werden nun, die in den Filmen vorkommenden Selbst- und 
Fremdbilder erarbeitet. Zu Beginn der Analyse wird eine kurze Einleitung über Inhalt und 
Aufbau des Filmes in die Thematik einführen, um einen inhaltlichen, strukturellen, wie 
auch ästhetischen Überblick zu geben. Methodisch wurde wie folgt vorgegangen; 
begonnen wurde mit einer Transkription der Untertitel oder des Kommentars und einer 
Auflistung der Szenenabfolge, die die textliche Basis der Analyse bilden. Danach wurde 
dies anhand filmanalytischer und sozialtheoretischer Kategorien untersucht, um die 
jeweiligen Fremd- und Selbstbilder auf textlicher, sowie audiovisueller Ebene 
herauszuarbeiten. Am Ende der Analyse wird auch auf die Intention des/der 
Filmemachers/In eingegangen. 
 
 
6.1. „My Survival as an Aboriginal“ (1978) - Inhalt und Aufbau 
 
„My Survival as an Aboriginal“ entstand 1978 unter der Regie der australischen 
Filmemacherin und Musikerin, Essie Coffey, einer geborenen Muruwarri und der 
Mitbegründerin des „Western Legal Service“144 für Aborigines. Die Hauptfigur des Films 
ist Essie Coffey selbst. Sie ist die Hauptprotagonistin, sowie auch die Erzählerin, die den 
Zuseher durch den Film führt. Der Film behandelt die Lebensbedingungen der Aborigines 
Australiens anhand der Lebensumstände der Stadt „Dodge City“, der Heimatstadt Essie 
Coffeys. Essie Coffeys Leben und Wirken in dieser Stadt werden zu einer 
Gegenüberstellung von „weißer“ und „schwarzer“ Bildung, als auch Geschichts-
schreibung. Essie Coffey trennt dabei die beiden Lebenswelten strikt voneinander. Die 
Verwendung der Begriffe „schwarz“ für Aborigines und „weiß“ für Personen, die nach und 
nach ihr Land besiedelt und das Leben der Aborigines radikal verändert haben, 
unterstreichen diese lebensweltliche Trennung. Essie Coffey unterrichtet ihre Kinder im 
                                                
144 Rechtsdienst für Aborigines  
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Fährten lesen, in Verwendung von traditionellen Waffen, wie dem Bumerang, Speeren 
oder Bundis145, sowie in Naturheilkunde anhand der Kultur der Aborigines. Bei diesen 
Unterfangen begleitet der Zuseher Essie Coffey mit ihren Kindern in freier Natur und 
erhält detaillierte Beschreibungen, aber auch direkte Beispiele der oben genannten 
Themen. In der Stadt werden Szenen aus Essie Coffeys täglichem Leben gezeigt, die 
Familie beim Aufstehen, der Essenszubereitung bei einer Feuerstelle im Freien, bei einer 
Geburtstagsfeier, beim Wäschewaschen und Ähnlichem. Dadurch werden Einblicke in ein 
Familienleben, wie es heute in Dodge City stattfindet, gewährt. Essie Coffey führt den 
Zuseher anschließend auf die Straßen von Dodge City, um auf das Problem von 
Alkoholismus, hervorgerufen durch den Mangel an Arbeitsplätzen, aufmerksam zu 
machen. Der Film bedient sich der musikalischen Ebene zur Unterstreichung seiner 
Aussagen. Der Liedtext steht in direkter Beziehung zum Kommentar, sowie den Szenen. 
Dramaturgisch bemüht sich der Film um exakte Darstellungen des Lebens. Eine Ausnahme 
stellt die Verzerrung dreier Szenen durch Farbeffekte oder durch künstliche Mimiken Essie 
Coffeys dar, die die Aufnahmen dadurch sehr bizarr und unwirklich erscheinen lassen. 
Diese Elemente helfen das Leben in einem „westlichen“ Modell, sowie den Alkoholismus, 
emotional ad absurdum zu führen und dadurch die Darstellung der Problematik noch zu 
unterstreichen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 1, Essie Coffey Abb. 2, Dodge City 
 
 
 
 
                                                
145 keulenartige Waffe 
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6.1.1. Analyse des Visuellen 
 
„My Survival as an Aboriginal“ beginnt mit der Aufnahme eines kleinen Aborigine-Kindes 
und der Einblendung des Titels. Danach ist eine Autofahrt auf einer einsamen Strasse 
durch eine Steppe zu sehen, während Essie Coffey erklärt, wie die Muruwarri ursprünglich 
gelebt hatten. Dies ist die erste Konfrontation mit Flora und Fauna. In der Erzählung ist zu 
hören, wie die „Weißen“ gekommen sind, ihnen das Land weggenommen haben und sie in 
Lastkraftwägen der Regierung ins nächstgrößte Lager nach Angledool gebracht haben. Die 
visuelle Reise endet daraufhin bei den baulichen Überresten einer Mission. Auf der 
nächsten Etappe wird der Zuseher über eine Totale aus der Vogelperspektive in Dodge 
City eingeführt. Danach folgt wieder eine Autofahrt, diesmal durch die Straßen von Dodge 
City und es werden die ersten Häuser und Menschen gezeigt. Danach wechselt der Film 
zwischen drei visuellen Themen. Das erste Thema zeigt Essie Coffey in der freien Natur 
mit ihren Kindern, während sie ihnen die Kultur der Aborigines näher bringt. Diese 
Aufnahmen sind mit einer Handkamera gefilmt, welche dem Zuseher das Gefühl der 
Unmittelbarkeit vermittelt. Der Zuseher kann das Geschehen aus der Sicht eines direkt 
Beteiligten mitverfolgen. Die Szenen sind sehr detailliert; beispielsweise beginnt die Szene 
in der ein Stachelschwein gejagt wird, mit der Aufnahme und Erklärung der Fährte, zeigt 
das Herauslocken von zwei Stachelschweinen aus einem Baumstumpf, ihre Gefangen-
nahme, wie sie erschlagen und anschließend geputzt werden, bis hin zum Braten auf einer 
selbsterrichteten Feuerstelle und ihrem Verzehr. Ein anderes Mal erklärt Essie Coffey die 
Naturheilkunde der Aborigines und die Wirkung bestimmter Pflanzen auf bestimmte 
Krankheiten oder sie lässt ihre Kinder den Einsatz der Waffen, wie des Speers, des 
Bumerangs oder des Bundi üben. 
Das zweite Thema zeigt das Leben der Aborigines in Dodge City. Dies wird am 
deutlichsten anhand von Bildern veranschaulicht, die Essie Coffeys Familienleben und 
Alltag zeigen. Unter ihnen sind Szenen, die den Haushalt, das Waschen von Wäsche, das 
Aufhängen von Wäsche oder das Kochen, betreffen. Es sind aber auch Momente der 
Freizeit zu sehen, in denen gemeinsam ein Geburtstag gefeiert oder zusammen fern 
gesehen wird. In diesen Aufnahmen ist ersichtlich welchen Spagat die Aborigines 
zwischen ihrer traditionellen Kultur und der Kultur der „Weißen“ machen, denn einerseits 
Leben sie in Häusern, sehen angloamerikanische Fernsehproduktionen, singen englische 
Geburtstagslieder, essen Sandwiches und gehen in staatliche Schulen, andererseits jedoch 
    79 
kochen sie in ihrem Garten oder in der Steppe an einer Feuerstelle und werden von ihren 
Verwandten in die Geheimnisse der Kultur der Aborigines eingeweiht. 
Im zweiten Thema ist Essie Coffey auch auf den Straßen von Dodge City unterwegs, um 
dem Zuseher deren Probleme mit dem Alkoholismus zu zeigen. Dabei trifft sie auch auf 
einen Betrunkenen, der ihr, aufgrund seines Zustandes, nicht mehr sagen kann, woher er 
das Geld für seinen Alkohol hat. In einer eigenen Sequenz sind daraufhin Aufnahmen von 
Betrunkenen und Polizisten, die die Betrunkenen abführen, zu sehen. In einer Szene im 
Western Legal Service berät Essie Coffey einen jungen Mann, der Probleme mit der 
Polizei hat und verspricht ihm rechtlichen und finanziellen Beistand. 
Das dritte Thema ist ein Fiktives, mithilfe von Effekten werden Alltagsszenen überspitzt 
und bizarre dargestellt. In einer Szene ist Essie Coffey zu sehen, die, nachdem die Familie 
im Fernsehen einen angloamerikanischen Film gesehen hat, sich aus dem Geschirrspüler 
ein Glas holt und es mit Orangensaft aus dem Kühlschrank anfüllt, während sie künstlich 
in die Kamera lacht. Danach ist sie in einer Fabrik und stempelt ihre Lochkarte. Diese 
Szene wird wieder mit der Küchenszene, in der Essie Coffey künstlich in die Kamera 
lacht, gemischt. Die Szenen sind überbelichtet und mit einem hallenden Ton unterlegt. 
Atmosphärisch wirkt dies schauderhaft. Die Aufnahmen sind statisch und wirken 
inszeniert. Am Ende der Filmsequenz, in der verschiedene Betrunkene aneinandergereiht 
wurden, grenzt ein vielfärbiger Effekt, die Sequenz von der Nächsten ab. Möglicherweise 
symbolisiert der farbliche Übergang auch den Zustand des Betrunkenseins. 
Das letzte Bild wirkt sehr poetisch. Die Schatten zweier Kinder gehen an einem Zaun 
entlang, der sich in der Steppe zu befinden scheint. 
Der Film unterstreicht seine Thematiken emotional, indem er jedem Motiv seine eigenen 
Ästhetik widmet. Es treffen bewegliche ins Geschehen involvierte Bilder, auf statisch 
Inszenierte. 
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Abb. 3 Abb. 4 Abb. 5 
 
 
 
 
 
 
Abb. 6 Abb. 7 Abb. 8 
 
 
6.1.2. Sprache 
 
Essie Coffeys Stimme führt den Zuseher durch den Film. Sie ist einerseits aus dem Off als 
Kommentar zu hören als auch direkt im Film zu sehen und zu hören. Sie spricht Englisch, 
weshalb dieser Film keiner englischen Untertitelung bedarf. Der Zuseher wird von Essie 
Coffey und ihrer Weltsicht vereinnahmt. Nur ein einziger Ausschnitt konfrontiert den 
Zuseher mit einem anderen Blickwinkel. In diesem ist der Schulunterricht ihrer Kinder zu 
sehen, welcher die „weiße“ Sicht auf die Geschichte Australiens veranschaulicht. In dem 
weiters auch der Unterschied im phonetischen Klang zwischen Essie Coffeys, ihren 
Kindern und dem „weißen“ Lehrer bemerkbar wird. Essie Coffey und ihre Familie 
scheinen einen bestimmten Slang zu sprechen. 
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6.1.2.1. Inserts 
 
Nur Vor- und Abspann sind schriftlicher Natur. Sie 
befinden sich jeweils auf romantisierten Bildern der 
Steppe, in der am Ende die Sonne untergeht oder ein 
kleines Kind in ihr spielt und stehen damit vermutlich 
für eine bestimmte Sehnsucht nach ihr. Die Schrift lässt 
durch die Verwendung von roten, abgerundeten Zeichen 
die Assoziation mit Blut zu, wobei es sich  Abb. 9 
aber um Spekulationen der Autorin handelt. 
 
 
6.1.3. Geräusche 
 
Wird in der jeweiligen Szene gesprochen, sind auch deren Originalgeräusche zu hören. 
Dies lässt den Film nicht steril wirken, sondern verleiht ihm das Gefühl von Authentizität. 
Andere Szenen zeichnen sich wiederum dadurch aus, dass ihnen die Geräusche fehlen und 
die Bilder zur Illustration der Liedtexte werden.  
 
 
6.1.4. Musik 
 
Die Musik ist ein wesentliches gestalterisches Element in „My Survival as an Aboriginal“. 
Anhand der Liedtexte werden bestimmte Botschaften transportiert. Die verwendeten 
Lieder sind Dougie Young’s „I don’t care who knows“ und Essie Coffeys „Bush Queen“. 
Ersteres ist ein Lied, welches das Trinken von Alkohol besingt und zu dem Szenen mit 
Betrunkenen und Polizisten geschnitten wurden. „Bush Queen“ scheint sich dagegen auf 
Essie Coffey selbst zu beziehen, spricht es doch von der Bush Queen als Frau, die ihr Land 
liebt und zur Stimme der Ihren wird. Weiters werden in „Bush Queen“ der Bezug der 
Aborigines zu ihrem Land verdeutlicht und die Täter beschrieben: 
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„She loves her land. 
This land is our land. 
This land is our body. 
This land is our love. 
This land is our soul. 
This land will be our palace 
And you and I will be as king and queen. 
 
The white man came 
And took our land 
Where once we lived so free. 
He used his guns 
His jails, his grog 
As poison weaponries. 
But did we die? 
Did we forget or leave the land we love? 
No! We have stayed. We have survived. 
And we will never move“ 
 
An einer anderen Stelle an der die Familie gerade frühstückt, ertönt aus dem Radio ein 
Lied mit dem Text „…white man's prison everywhere…“. 
Der Liedtexte transportieren die Aussage, dass die „Weißen“ den Aborigines ihr Land, ihre 
Kultur und ihre Seele gewaltsam genommen haben, doch, dass die Aborigines, trotz ihrer 
Probleme mit dem Alkohol und der neuen Art zu leben, dies alles überleben und ihrem 
Land treu bleiben werden, denn das Land ist ein Teil von ihnen. Die Lieder sprechen von 
einem „wir“, welches für eine Gruppe mit gleichen Erfahrungen steht und von einem 
„weißen Mann“, der das gemeinsame Feindbild darstellt. Die Aborigines werden in „Bush 
Queen“ zu einer Gruppe mit gemeinsamen Problemen und Wünschen. 
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6.1.5. Wort-Bild Verbindung 
 
In diesem Film ergänzen und erklären sich Bild und Ton gegenseitig. Das Bild zeigt, was 
der Kommentar zu zeigen verwehrt wird. Die Spur eines Stachelschweins ist im Film nur 
visuell erfassbar, während der Ton die Information liefert, worauf besonders zu achten ist. 
Dieses Zusammenspiel findet sich auch in Szenen des täglichen Lebens wieder. Nur wenn 
das Kochen eines Fisches auf einer Feuerstelle gezeigt wird, wird wirklich ersichtlich wie 
dies vor Ort praktiziert wird, während der Kommentar ausschließlich vom Kochen an sich 
spricht und dies nicht genauer umschreibt. Andererseits geben uns die wortlose Bilder des 
Ortes Dodge City keine Erklärung dafür ab, wieso Menschen an diesem Ort auf diese 
Weise zusammenleben. Ton und Bild ergeben ein neues Ganzes. 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 10, Haus von Essie Coffey Abb. 1, Fischzubereitung Abb. 12, Essen des Stachelschweins 
 
 
6.1.6. Montage und Mischung 
 
Der Film beinhaltet zwei Zeitebenen. Auf erster Ebene behandelt er die Zeit, als den 
Aborigines das Land genommen wurde und sich ihre Lebensbedingungen stark verändert 
haben. Die zweite Ebene stellt einen Querschnitt durch das Leben in Dodge City im Jahre 
1976 dar. Die Gewichtung liegt auf Zweiterem, bei dem es sich montagetechnisch, um a-
chronologische Einheiten, ohne zeitlicher Abfolge mit deskriptivem Charakter, handelt. 
Die Szenen können gleichwertig nebeneinander bestehen ohne einer zeitlichen Abfolge 
untergeordnet werden zu können. Sie dienen als Querschnitt einer Lebenssituation. Die 
Narration ergibt sich durch die „Montage der zusammenfassenden Klammerung“ durch die 
Summe an Syntagmen und dem damit gewonnenen Einblick in die Problematik der 
Aborigine Gemeinde in Dodge City.  
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6.1.7. Semiologie 
 
Der Film arbeitet verstärkt mit der Konnotation des Bezeichnung des „white man prison“, 
der einerseits für die realen Gefängnisse der „Weißen“ und andererseits auch für die 
Lebensbedingungen, die durch die „Weißen“ für die Aborigines geschaffen wurden, steht. 
An diesen Umstand wird mithilfe der Filmmusik erinnert, indem in bestimmten 
Situationen „white man prison“ als Text eines Liedes wiederkehrt und so die gezeigten 
Szenen mit dem Motiv der Unfreiwilligkeit, bezüglich der Lebenswelt, in Verbindung 
gebracht werden. 
Eine andere filmische Konnotation ergibt sich aus der inszenierten Handlung zweier 
Szenen und deren spezifischer Ästhetik. 
Das „Unwirkliche“ wird mit Farbeffekten oder Überbelichtung, anhand derer die 
Surrealität der Szene zu erkennen ist. Sie grenzen sich aufgrund ihrer Ästhetik von den 
dokumentarischen Szenen ab. 
 
Die Selbst- und Fremdbilder auf textlicher Ebene, die in „My Survival as an Aboriginal“ 
kreiert werden, stammen von den Kommentaren Essie Coffeys. Wie der Text des Liedes 
„Bush Queen“ sagt, „she is the voice of her people“. 
 
 
6.1.8. Fremdbilder – Repräsentation des „Anderen“ 
 
Essie Coffey nimmt in ihren Aussagen auf zwei Personengruppen Bezug. Erstens die 
„black people“ oder wie sie noch sagt, „my people“, die für die Aborigines allgemein 
stehen. Den Rest subsumiert sie unter „white man“, dem weißen Mann. Interessant ist 
hierbei die Verwendung der Einzahl. Es wird nicht von mehreren „Weißen“ gesprochen, 
sondern ein einziger weißer Mann wird als Gegenpol der Aborigines kreiert.  
Der „white man“ kam vor 200 Jahren und hat „ihren Leuten“ ihr großes, schwarzes 
Australien genommen. In Lastkraftwägen der Regierung wurden sie in Lager gebracht, wie 
der Brewarrina Mission, in der sie die Leute getötet haben, in dem sie ihnen ihren Stolz 
und ihre Kultur genommen hatten. Sie brachten sie bereits um, in dem sie sie von ihrem 
Zuhause wegbrachten: 
„They didn't have to shoot them down. They killed them just by moving them from their 
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own homeland. The people couldn't do their own things; they couldn't live their tribal life; 
they couldn't even have their own culture. They lived there for many years, my people; 
they's treated like dogs.” 
Die Aborigines litten unter Hunger. Wenn sie sich in solchen Fällen am Eigentum des 
„weißen Mannes“ vergriffen hatten, „schlachtete“ dieser sie dafür ab (Essie Coffey 
verwendet den englischen Begriff – to slaughter) bis er ganze Stämme abgeschlachtet 
hatte. 
Ungewisse Zeit später begannen „sie“ -  hier steht der Begriff für eine anonyme „weiße 
Masse“ - die Aborigines gegen ihren Willen in 29 für sie errichtete Häuser in West 
Brewarrina, einzuquartieren. Dabei wussten die Aborigines nicht einmal wie diese Art von 
Haus zu benutzen sei. 
In der filmischen Gegenwart, vergiftet der „white man“ weiterhin die Menschen in West 
Brewarrina, nur dieses Mal tötet er die Leute mithilfe von Alkohol und seinen 
Gefängnissen. Essie Coffey sagt, dass sie in Dodge City nicht glücklich sei, da der „weiße 
Mann“ die Stadt wie eine Müllhalde behandeln würde, in der nur arbeitslose Faulpelze 
leben würden, die staatliche Zuschüsse erhalten. Die vermeintliche Kompensation für das, 
was den Aborigines weggenommen worden war, würde nie bezahlt werden. Der „weiße 
Mann“ würde dem „schwarzen Mann“ nichts bezahlen. Denn die Kompensation sei 
„bloßes Papier“. 
 
 
6.1.9. Selbstbilder - Repräsentation des „Eigenen“ 
 
Bevor der „white man“ nach Australien gekommen ist, sind die Aborigines herum-
gewandert, haben in der Steppe gejagt und vor allem haben sie dort auch gelebt. Doch im 
Gegensatz dazu besitzen die Aborigines heute nichts mehr. 
Dodge City sei heute eine stillstehende Stadt mit einer unglücklichen schwarzen 
Aborigine-Gemeinde. Die Menschen in Dodge City sind niedergeschlagen und frustriert, 
da der „weiße Mann“ sie dazu zwingt, in seiner „weißen Welt“ zu leben. Dabei möchten 
sie so leben, wie sie immer gelebt haben. Essie Coffey erklärt warum „ihre Leute“ so 
frustriert seien: „People often wonder why my people are so dispressed, why they go to the 
pubs, drinking and fighting. Because they got nothing else to do. That's why. As for, 
employment here in Brewarrina. There is none. Absolutely none. So they turn to grog, 
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brawling in the streets. Always end up in jail, white man's jail.“ 
Früher waren die Aborigines sehr gesunde Menschen gewesen, da sie in der Steppe genug 
Medizin und Nahrung gehabt hatten. 
Heute lassen die Aborigines den „weißen Mann“ nicht in ihr Herz schauen. Sie lassen ihn 
glauben, dass sie auf seiner Seite wären und denken, was er denken möchte, währende sie 
sich ihre eigene Meinung über den „weißen Mann“ gebildet haben. 
 
 
6.1.9.1. Kultur 
 
Kulturell trafen 1976 zwei Welten aufeinander. Die Kultur der Aborigines, die Essie 
Coffey bei ihren Steppenspaziergängen ihren Kindern vermittelt, sowie das Leben in der 
Stadt Dodge City. Die Familie lebt in einem Haus, in dem Essie ihren Kindern Ordnung, 
wie z.B. das Machen ihrer Betten, vermittelt. Die Kinder bekommen Sandwiches zu essen 
und schauen fern. Gekocht wird allerdings draußen an einer Feuerstelle, indem die 
Nahrung neben die Glut, auf heiße Erde gelegt wird. Essie Coffey fordert die Lehre der 
Kultur der Aborigines an den Schulen, damit ihre Kinder nicht vergessen, wo sie her 
kommen, zu welchem Stamm sie gehören und was ihre Traditionen sind. Am Ende einer 
Lektion in der Steppe sagt Essie zu den Kindern: „And that is most important: that you 
kids just remember what you are. That you stand tall and you stand proud on your land 
what you're standing on now and that's land: Aboriginal land. Black land.“  
 
 
6.1.9.2. Ethnizität 
 
Essie Coffey erklärt im Film, dass der „Western Aboriginal 
Legal Service“, ein Rechtsdienst ist, der die Aborigines 
repräsentiert und bei Rechtsstreitigkeiten vertritt. Er hilft 
den Aborigines in dem er ihnen Anwälte zur Verfügung 
stellt oder aus einem Bürgschaftsfond Gelder für besondere 
Notfälle spendet. Demnach ist dies eine Organisation deren 
Zugang über Ethnizität bestimmt wird. Abb. 13 
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6.1.9.3. Signale und Zeichen 
 
Durch die Betonung von „weiß“ und „schwarz“ werden diese beiden Farben, zum 
Kennzeichen der Differenz. Das Wort „schwarz“ steht als Symbol für die Aborigines. Eine 
weitere Differenzierung und somit ein Zeichen für die eigenen Kultur ist, die bestimmte 
Art der Jagd und der Zubereitung von Nahrung, die sich stark von den Gewohnheiten des 
„white man“, der mit Supermärkten, Kühlschränken und Herden hantiert. Diese 
Unterschiede werden einander szenisch gegenübergestellt. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 14 Abb. 15 
 
 
6.1.10. Fremdzuschreibungen von außen 
 
Die von Essie Coffey gewählte Fremdsicht auf die Aborigines, zeigt zugleich, wie in den 
Schulen, an denen auch Kinder der Aborigines sind, die Geschichte Australiens gelehrt 
wird. Besonders eindringlich ist, dass in einer Klassenaufnahme nur, kein einziges 
„weißes“ Kind zu sehen ist. Die Kinder werden von einem 
„weißen“ Lehrer in australischer Geschichte unterrichtet. 
Der Lehrer weiß über die Entdeckung Australiens folgendes 
zu berichten;  
Captain Cook und seine Männer versuchten 1790 an der 
Botany Bay an Land zu gehen, um nach Wasser Ausschau zu  Abb. 16 / 17 
halten. Doch an der Küste standen zwei „Natives“, die 
Captain Cook und seinen Leuten deuteten, dass sie weggehen 
sollten. Die Natives wollten die Neuankömmlinge nicht. 
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Daraufhin versuchten Captain Cooks Männer die beiden mit Gewehrschüssen zu 
erschrecken. Doch die beiden rührten sich nicht. Der Lehrer fragt anschließend seine 
Schüler: 
TEACHER: „But do you think the shields and spears and more men would have been any 
use against guns and that sort of stuff?“ 
CLASS: „No.“ 
TEACHER: „Okay. So the Englishmen were able to land and they were able to get their 
water and do a bit of looking around on the land.“ 
Danach verließen Captain Cook und seine Männer die Botany Bay und segelten entlang 
des Barrier Rief bis sie einen Unfall erlitten. Ihr Schiff begann zu sinken und sie mussten 
Halt machen, um es zu reparieren. Sie hielten endlich an der Cape York Peninsula. Nicht 
weit davon liegt die Insel Possession, welche Captain Cook in seine Beschreibungen für 
den König George dem Dritten von England, in dessen Namen er gereist war, 
aufgenommen hatte. In seinem Journal über das von ihm erkundete Land schrieb Captain 
Cook: „in this extensive country, it can never be doubted but that most sorts of grasses, 
grains, fruits, roots, etc. of every kind could flourish here and here are provender for more 
cattle at all seasons of the year than can be brought into this country.“ 
Kurz gesagt, die Geschichte, die in dieser Szene gelehrt wird, ist die des „weißen Mannes“. 
Die Kinder erfahren mehr über Captain Cook und seine Männer als über ihre eigene 
Geschichte. Während einer Unterrichtseinheit sagt Essie Coffey zu ihren Kindern, dass sie 
ihnen die Kultur der Aborigines lehren müsse, da am nächsten Tag wieder die Schule 
beginne und sie dort nichts über ihre Kultur erfahren würden. 
 
 
6.1.11. Orientierungen 
 
Der Film ist darauf aus, den Aborigines mitzuteilen, dass sie sich an ihrer ursprünglichen 
Kultur orientieren sollten. Essie Coffey hofft, dass „ihre Leute“ eines Tages aufwachen 
und erkennen, was um sie herum passiert und dass ihre Kinder stolz werden auf ihre 
Herkunft und Kultur. 
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6.1.12. Intention 
 
Die Intention, die Essie Coffey in ihren Film gelegt hat, ist einerseits die Vermittlung der 
Kultur der Aborigines an „ihre Leute“ und Kinder. Anhand detaillierter Szenen werden 
einige Spezifika ihrer Kultur gezeigt, wie z.B. die Jagd, die Essenszubereitung, 
Naturkunde, usw. Essie Coffey will damit auch das Selbstbewusstsein der Aborigines 
stärken, sie wünscht sich von ihren Kindern, dass sie stolz auf ihre Herkunft sind. 
Außerdem verschafft sie den Problemen, unter denen ihre Gemeinde zu leiden hat, Gehör. 
Sie spricht direkt an, dass es ihnen an Arbeitsplätzen mangelt und dass sie ein 
Alkoholproblem in ihrer Gemeinde haben, welches die Menschen in Dodge City frustriert. 
Sie schließt ihren Kommentar mit den Worten: „There's one thing I want to tell you now. 
No white man has turned my head. No white person gonna brainwash me. I'm gonna lead 
my own life, me and my family, and live off the land. I will not live a white man way and 
that's straight from me, Essie Coffey.”  
Der Film gibt ihren Problemen und Vorwürfen eine Stimme, verschafft ihnen 
Aufmerksamkeit, holt sie aus der Anonymität und klagt den „weißen Mann“ an. 
 
 
6.1.13. Schlusswort 
 
Zu den Selbst- und Fremdbildern kann gesagt werden, dass auf textlicher Ebene aus „My 
Survival as an Aboriginal“ hervorgegangen ist, dass Essie Coffey sich intensiv um eine 
Differenzierung zwischen, wie sie es nennt, dem „weißen Mann“ und dem „schwarzen 
Mann“ bemüht, während sie den Zuseher bildlich in eine Welt führt, die bereits von einer 
neuen Form der Kultur zu berichten weiß. Auch wenn Essie Coffey ihren Kindern in der 
Steppe kulturelles Wissen der Aborigines vermittelt und es dem Zuseher vor Augen führt, 
so ist doch aus den Aufnahmen des täglichen Lebens ersichtlich, dass Teile der 
dominanten Kultur ihren Weg in das Leben der Aborigines gefunden haben. Gut zu 
erkennen ist dies an einer Geburtstagsszene, in der die Anwesenden „Happy Birthday“ 
singen, fernsehen und dabei Sandwiches essen. 
Essie Coffey schildert die Geschichte des „weißen Mannes“, der den Aborigines ihr Land 
genommen und ihnen seine Lebensweise aufgezwungen hat. Durch surreale Sequenzen 
macht sie deutlich wie absurd ihr diese Lebensweise erscheint, die sie auch „white man’s 
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prison“ nennt. Wobei „white man’s prison“ auch für die Probleme rund um die 
Arbeitslosigkeit und den damit verbundenen Alkoholismus, der oft ins Gefängnis führt, in 
Dodge City stehen.  
Die Probleme, die sich aus der neuen Lebensweise ergeben, zeigt Essie Coffey in einer 
Sequenz in der sie im Kommentar einführt, dass aufgrund fehlender Arbeitsplätze, die 
Menschen in Dodge City frustriert sind und zum Alkohol greifen und lässt dem eine 
Montage mit Betrunkenen und Polizisten, die Betrunkene abführen mit einem Lied über 
das Trinken folgen. Das Zusammenwirken von Kommentar, Bild und Musik, erklärt 
einerseits weshalb es Probleme gibt, zeigt wie diese sich im täglichen Leben äußern und 
schildert das Problem des Betrunkenen mit sich und seiner Umwelt anhand des Liedtextes. 
Ein ähnliches Zusammenwirken von formaler und textlicher Ebene ist in den Jagdszenen 
ersichtlich, der Ton lässt uns wissen, dass sie z.B. Fährten suchen, aber das Bild zeigt uns 
auf welche Art und Weise. Dies bedeutet, dass durch die Analyse audiovisueller Elemente 
ein differenzierteres Bild möglich ist, als durch eine reine Textanalyse. 
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6.2. „Nipi (Voice)“ 1999 - Inhalt und Aufbau 
 
Der kanadische Dokumentarfilm „Nipi (Voice)“ (1999) von Zacharias Kunuk, erinnert auf 
den ersten Blick stark an den ersten Dokumentarfilm der Filmgeschichte „Nanook of the 
North“ (1922) von Robert Flaherty. Flaherty drehte ihn bei einem 12 monatigen Aufenthalt 
bei den Inuit an der Hudson Bay. Das Thema von Nanook ist der Kampf des Menschen 
gegen die Natur, das Überleben in einer feindlichen Umwelt. Nanook ist eine 
Rekonstruktion des Lebens der Inuit. Er schildert das Leben Nanooks und seiner Familie 
im Alltag, beim Kampf gegen die Kälte und der Nahrungsbeschaffung, aber auch auf einer 
gefährlichen und seltenen Walrossjagd. Nach Flaherty sollte die Story nicht auf den 
Erlebnissen einzelner Personen basieren.146 
Nipi konzentriert sich auf visueller Ebene ebenfalls auf das Leben der Inuit und stellt 
verschiedene Szenen des täglichen Lebens nebeneinander, ohne den Protagonisten als 
Individuen zu viel Aufmerksamkeit zu schenken. Der auditive Teil jedoch führt thematisch 
in die Jahre vor 1999 und zur Zeitspanne vor der Implementierung des „Nunavut Land 
Claims Agreement“. Dieses Agreement steht für Begründung Nunavuts als eigenständiges 
Gebiet. Die Regierung von Nunavut erhielt dadurch die Gerichtsbarkeit in einigen 
regionalen Belangen, zu denen unter anderem die Kontrolle über den Wildbestand und der 
natürlichen Ressourcen, die Landplanung und -entwicklung, sowie die Eigentumssteuer 
zählen. Auf dem visuellen Hintergrund von Jagd und Reiseszenen von Inuit, schildern 12 
Personen ihre Sicht auf die Veränderungen, die durch die Ankunft der „Southeners“, der 
Begriff wird wie ein Synonym für alle nicht-ortsansässigen verwendet, stattgefunden 
haben. Zeitlich unterscheiden sich die Erzählungen in  
- eine Vergangenheit vor dem Eintreffen der „Southerners“,  
- der Zeit direkt nach Ankunft der „Southerners“ in Nunavut und den damit 
einhergehenden Veränderungen  
- in eine Gegenwart und Zukunft, die auf die Verbesserung der Rechte der Inuit setzt. 
Es wurden insgesamt zwölf Personen interviewt, von denen acht Personen in ihrer 
Funktion in einem direkten Zusammenhang mit der Implementierung des „Nunavut Land 
Claims Agreement“ standen. Alle zwölf Personen sind in ihren Positionen, Repräsentanten 
                                                
146 Vgl.: Grierson, John: Robert  Flaherty: An Appreciation. The New York Times, 29. Juli 1951. Zit nach 
Kracauer, Siegfried: Theorie des Films, Bd. 3, Die Errettung der äußerlichen Wirklichkeit. Frankfurt/Main 
1975, S. 327 
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der Inuit, entweder als einer der vier interviewten „Ältesten“ aus Igloolik, einer Provinz in 
Nunavut, oder als Politiker in der kanadischen Regierung oder als legale Vertreter der Inuit 
durch eine Funktion Im Nunavut Tunngavik Incorporated.  
 
 
Interviewte Personen: 
die Ältesten von Igloolik: 
Eli Ammaq  
Rosie Iqallijuq (kein Bild) 
George Kaapianaq 
Rachel Ujarasuk Abb. 18 - 27 
 
 
 
 
 
Kanadisches Parlament: 
Senatoren: 
Willie Adams (Repräsentanten der Northwest  
Territories bis zur Gründung von Nunavut 1999) 
Charlie Watt  
 
 
Chairman Nunavut Implementation Commission, eine von der Bundesregierung 
initierte Körperschaft von Politikern und Community Leaders um Strategien zur Gründung 
des Territoriums Nunavut und seiner Loslösung von den Northwest Territories zu 
entwickeln und zu implementieren 
John Amagoalik 
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Former Interim (vorläufiger) Commissioner 
Nunavut 
Jack Anawak 
 
 
 
 
 
Vertreter der Inuit, Mitglieder der Nunavut Tunngavik Inc. zur Förderung des ‘Nunavut 
Land Claims Agreement’ zu Beginn als Politischer Körper, danach als Anwalt für die 
Rechte der Inuit: 
 
Chief Negotiator Nunavut Land Claim  
President Nunavut Tunngavik Inc. 
Paul Quassa 
 
 
 
 
President Nunavut Tunngavik Inc. 
Jose Kusugak 
 
 
 
 
 
Treasurer (former) Nunavut Tunngavik Inc. 
Natiq Kangok 
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Chairman, Igloolik Community, Education Council 
Paul Qulitalik 
 
 
 
 
 
6.2.1. Analyse des Visuellen  
 
„Nipi (Voice)“ wurde vorwiegend mit einer Handkamera gedreht, die dem Film durch 
ihren reportagenhaften Charakter, das Gefühl von Unmittelbarkeit und Authentizität 
verleiht. Die Szenen wirken nicht inszeniert, sondern wie zufällig in dieser Art und Weise 
aufgenommen. 
Die meisten Szenen sind auf Augenhöhe aufgenommen worden, wodurch wir allen 
Personen im Film gleichwertig gegenüber stehen. Es wird nichts dramatisiert und alles ist 
relativ zum Kameramann, außer einigen bestimmten Szenen, die unbewegt sind und meist 
auf Bodenhöhe gedreht wurden. Vermutlich wurde die Kamera aus praktischen Gründen 
auf dem Boden platziert, da beispielsweise das Stehen in einem geschlossenen Raum nicht 
möglich war. Nur zwei Mal wirken bodensichtige Aufnahmen dramaturgisch inszeniert, 
einmal sind es Beine in einem nichtüberschaubaren Raum und ein anderes Mal wird erst 
bei der Abfahrt eines Schlittens erkennbar, dass ein Robbenkadaver dahinter angebunden 
wurde. Dabei ergeben sich teilweise interessante Einstellungen, die erst durch eine 
Bewegung vor oder durch die Kamera aufgelöst werden. Auffällig sind weiters die beiden 
Szenen in denen Hunden auf Augenhöhe begegnet wird. Möglicherweise haben sie einen 
besonderen Status. 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 28 Abb. 29 Abb. 30 
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Die Motive kreisen um das Leben in der Gemeinschaft und um die Nahrungsbeschaffung 
und -aufnahme. Es handelt sich um Szenen der Jagd, dem Häuten von erlegten Tieren, dem 
Kochen von Robben oder Eisbären bis hin zu ihrem Verzehr und um Bilder, die die 
Fortbewegungsmittel, wie Hundeschlitten, Motorschlitten oder die Boote zeigen, sowie die 
Herstellung von Holzbooten, dem Errichten von Zelten oder der Bearbeitung von Leder. 
Die meiste Zeit befinden sich die Szenen draußen und zeigen die Landschaft in 
wechselndem Gewand der Jahreszeiten; einmal ist es eine Schneelandschaft, dann sind 
Gewässer zu sehen, eine anderes Mal ist die Landschaft steinig und kahl.  
 
 
 
 
 
 
Abb. 31 Abb. 32 Abb. 33 
 
Der Bildausschnitt bewahrt meist den Überblick und wirkt deskriptiv, Detailaufnahmen 
sind meist mit handwerklichen Tätigkeiten verbunden. Die interviewten Personen sind alle 
büstenartig auf Augenhöhe in einer Nah-Einstellung gedreht worden. Jeder der zwölf 
Personen spricht ungefähr zwei Mal im Film für jeweils 2 Minuten. Die Stimme ist bereits 
vor dem Bild der Person zu vernehmen, bis nach einiger Zeit auch die Person im Bild 
erscheint und wenn sie nicht durch Gestik etwas zu erklären versucht, kommt nach einiger 
Zeit wieder ein harter Schnitt auf die Szenen des Lebens.  
 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 34 Abb. 35 
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6.2.3. Ton 
 
Es sind die Originalgeräusche der Schauplätze zu vernehmen, weshalb die Szenen lebendig 
wirken und ein Gefühl von Authentizität entstehen lassen. Dem auch das Fehlen einer 
musikalischen Unterlegung zuspielt. Der Ton wird dominiert von den Stimmen der 
interviewten Personen, die beinahe den gesamten Film über zu hören sind und ihn sehr 
dicht an Information werden lassen. Die Stimmen sind abwechselnd aus dem Off und auch 
synchron zur Person zu vernehmen. Gesprochen wird in Inuktitut, der regional üblichen 
Sprache, welche durch Untertitel ins Englische übersetzt wurde. Die Originalsprache wird 
zum Ton des Films und schafft, neben den atmosphärischen Geräuschen, den auditiven 
Raum. Auch wenn die Sprache nicht von jedermann verstanden werden kann, so ist sie 
trotzdem als unbearbeitetes Element ein Zeichen des Respekts gegenüber dem Sprecher. 
 
 
6.2.4. Inserts 
 
Inserts besitzen einen informativen Charakter. Der Film 
beinhaltet Namensinserts und Positionsbezeichnung, die 
farblich voneinander getrennt und dadurch gut zu erkennen 
sind. Die Schriftzüge sind in einer internetgeeigneten Größe. 
Allerdings sind die englischen Sätze grammatikalisch  Abb. 36 
verwirrend, vermutlich wurde versucht das Gesprochene so exakt wie möglich zu 
übersetzen, und da nicht vermutlich nicht immer in ganzen Sätzen gesprochen wurde, ist 
das Ergebnis der Übersetzung keine Schriftsprache, dem nicht immer einfach zu folgen ist. 
 
 
6.2.5. Wort-Bild-Verbindungen 
 
In diesem Falle wirkt die Wort-Bild-Verbindung divergent. Die textliche Ebene nimmt 
keinen direkten Bezug auf die gezeigten Szenen. Während die Themen sich um teilweise 
vergangene oder abstrakte Motive, wie das „Nunavut Land Claims Agreement“ drehen, 
sind auf visueller Ebene Szenen des täglichen Lebens zu sehen. Aufgrund des Inhalts kann 
davon ausgegangen werden, dass es sich um das Leben und die Landschaft in der Region 
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Nunavut handelt. Metaphorisch stehen die im Film vorkommenden Personen für die 
Menschen in Nunavut. 
 
 
6.2.6. Montage und Mischung 
 
Der Film besteht aus vielen einzelnen Syntagmen, die aus mehreren Einstellungen 
bestehen. 
In Bezug auf die Montage als Produktion eines neuen Ganzen, kann von einer „Montage 
der zusammenfassenden Klammerung” gesprochen werden. Die Reihe von Szenen erzeugt 
ein bestimmtes Wissen um das alltägliche Leben in Nunavut. Handlungszusammenhänge 
sind dabei teilweise auseinandergenommen und neben andere Handlungen gestellt worden. 
Es kann von alternierenden Einheiten gesprochen werden. Schlittenfahrten wechseln sich 
mit Jagdszenen und der Häutung eines Eisbären ab. Es scheint mehr ein stilistisches, denn 
ein symbolisches Mittel zu sein, um dem Film einen roten Faden zu verleihen. Diese 
aufeinanderbezogenen Einheiten werden von Landschaftsbildern oder einfachen Szenen 
unterbrochen. 
 
 
6.2.7. Semiologie 
 
Semiologisch betrachtet, kann von einer Denotation gesprochen werden, die Bilder stehen 
für das, was sie sind. Es gibt keinen Hinweis darauf, dass sie für etwas anderes als sich 
selbst stehen. 
 
 
6.2.8. Fremdbilder – Repräsentation des „Anderen“ 
 
Der Gegenpol zum „Eigenen“ sind die „Southerners“. Der Begriff wird scheinbar für alle 
Personen gebraucht, die außerhalb des Northwest Territory leben. Es ist ein geographisch 
gedachter Begriff, der die Welt in Norden und Süden teilt. Wobei der Norden das 
Northwest Territory in Kanada zu sein scheint. 
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Um die 1960er herum begannen die „Southerners“ in den Norden zu kommen. Unter ihnen 
waren Manager, die das Ziel verfolgten haben sollen, die Inuit zu kontrollieren. Zu den 
ersten zählten die Hudson’s Bay Company und R.M.C.P. (Charlie Watt – Senator) 
Demnach waren die ersten „Fremden“, die für einen Umbruch in der Geschichte Nunavuts 
stehen, Firmen. Bald darauf fingen die Inuit an, sich mit der kanadischen Regierung 
auseinanderzusetzen. Doch dieses Unterfangen schien anfangs sehr einseitig. John 
Amagoalik meint sogar, dass es anfangs zu keiner Kommunikation zwischen den beiden 
Parteien kam und die Regierung ihnen das Gefühl vermittelt hatte, ihnen nicht wohl 
gesinnt zu sein. Jedoch waren Firmen und Repräsentanten der kanadischen Regierung 
nicht die einzigen „Fremden“, die in Nunavut verkehrten, auch an Priester und Händler 
erinnert sich George Kaapianaq. In der Region Keewatin waren die Priester der Missionen 
gern gesehen, da sie niedrigere Preise für Tee und Tabak verlangten als die Händler. Im 
Gegenzug erhielten sie von den Inuit Specksteine. George Kaapianaq, ein Ältester, meint 
auch, dass die Inuit der Religion durch die Priester näher gewesen wären als heute. 
(George Kaapianaq, Igloolik Elder) 
Die Zusammenarbeit zwischen der Regierung und den „Southerners“ hat sich im Laufe der 
Jahre verbessert. Ein Grund hierfür sei die Fixierung der politischen Pläne und der 
Gehälter. (Willie Adams, Senator) 
Die Inuit fühlten sich laut Paul Quassa unter dem Begriff „other races“ in der Politik nicht 
vertreten, da er die Inuit als Gemeinschaft nicht explizit erwähnte. Dies war ein Grund, 
dass die Inuit begannen sich im Entscheidungsprozess mitbetätigen zu wollen und 
begannen, mehr Wirbel um ihre Themen zu machen. Doch obwohl dies eine positive 
Wende einläutete, seien auch heute hauptsächlich „Southerners“ Entscheidungsträger. 
(Paul Quassa) 
John Amagoalik möchte seine Leute daran erinnern, dass, bevor die „Southerners“ 
gekommen waren, die Inuit sich selbst verwaltet und über ihr Leben bestimmt hatten. Erst 
mit dem Einsatz der RCMP147 im Northwest Territory hatte die Regierung sie entrechtet. 
(John Amagoalik, Chairman Nunavut Implementation Commission) 
Die Inuit fühlten sich zu Beginn des Aufeinandertreffens mit den „Southerners“ von der 
kanadischen Regierung übergangen und vom Department for Indian and Northern Affairs 
nicht ernst genommen. 
                                                
147 Royal Canadian Mounted Police 
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„Back then when we were just starting maybe the government did not understand what we 
needed to do or maybe they thought we would take something away from them.“ (John 
Amagoalik, Chairman Nunavut  Implementation Commission) 
Diese Situation hat sich jedoch mittlerweile durch eine stärkere Zusammenarbeit und das 
„Land Claims Agreement“ verbessert. 
John Amagoalik hatte bereits als Kind das Gefühl, dass die Inuit von den „Southeners“ 
übergangen werden und dass sich diesbezüglich etwas ändern müsse, jedoch seien die Inuit 
zu diesem Zeitpunkt noch zu schwach gewesen. Heute jedoch und mithilfe ihrer neuen 
regionalen Regierung würden sie stärker werden. Dies sei der rechte Weg. 
 (John Amagoalik, Chairman Nunavut Implementation Commission) 
Die Inuit fühlten sich von der Regierung ab den 1960ern übergangen. Durch diesen 
Umstand überlegten sie sich Strategien, um sich Gehör zu verschafften, jedoch schienen 
diese anfangs nicht zu ihrer Zufriedenheit verlaufen zu sein. Erst durch eine eigene 
Regierung und die Möglichkeit eigene Entscheidungen treffen zu können, fühlten sie sich 
wieder stark und handlungsfähig. 
 
 
6.2.9. Selbstbilder - Repräsentation des „Eigenen“ 
 
„Inuit müssen nun lernen wie sie Nunavut auf Basis des „Land Claim Agreement“ selbst 
verwalten können. Inuit brauchen die Stärke ihre eigenen Entscheidungen treffen zu 
können; hierzu ist eine Regierung in Nunavut essentiell. Ziel ist es, Teil der 
Entscheidungsprozesse zu werden.“ 
Die Inuit möchten sich als der kanadischen Regierung gleichwertig sehen und sich 
selbstständig fühlen. 
 
 
6.2.9.1. Die eigene Geschichte 
 
Ein wesentlicher Bestandteil der Aussagen im Film ist der Vergleich zwischen einer 
Vergangenheit vor dem Zusammentreffen mit den „Southerners“ und der Gegenwart 
(1999). Während die Vergangenheit als durchwegs positiv in Erinnerung geblieben ist, 
sehen sich viele Personen in der Gegenwart mit Problemen konfrontiert, die auf eine 
Veränderung durch die neuen Lebensbedingungen ab den 1960er Jahren zurückzuführen 
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sind. Der Zeitraum „früher“ wird im Film oft mit den Worten „back then“ eingeleitet, er 
umschließt keinen genauen Zeitpunkt. 
 
Anschließend befinden sich Aussagen der Interviewpartner, in denen sie ihre Gegenwart 
mit ihrer Vergangenheit vergleichen und die Unterschiede aufzeigen. Die Sätze wurden 
hierzu frei aus dem Englischen übersetzt. 
 
Früher: Gegenwart (1999): 
Früher half man sich gegenseitig bei der 
Jagd. 
Heute gehen die Menschen allein auf die 
Jagd, auch wenn es gefährlich werden 
kann. Die Menschen arbeiten nicht mehr 
zusammen. (Eli Ammaq – Igloolik Elder) 
Früher hatten die Menschen auf ihre 
Ältesten gehört, sie taten was sie ihnen 
sagten und hörten auf sie. 
Heute ist es ganz anders. (George 
Kaapianaq – Elder) 
Früher konkurrierten die Inuit-Führer nicht 
miteinander. Sie bemühten sich um das 
Überleben der Gemeinschaft. Sie wollten 
durch Jagen und Reisen ein besseres Leben 
führen. 
Heute dagegen versuchen die gewählten 
Anführer durch ihre Macht und ihr Geld an 
noch mehr Macht und Geld 
heranzukommen. Ihre Bedürfnisse sind 
größer geworden. (Natiq Kangok – former 
treasurer) 
Früher orientierten sich die Inuit anhand 
des Wetters; wenn im Winter der 
Nordwind nachließ, erwarteten sie als 
nächstes den Südwind. 
Heute verwenden sie den Kompass. 
(George Kaapianaqu, Igloolik Elder) 
Die Menschen waren früher glücklicher, da 
sie unbeschwerter in jedem Alter Spiele 
spielten oder miteinander rauften. 
Heute würde man sie für zu alt für Spiele, 
wie das Stein-Spiel, Ballspiele, das 
Wolfspiel oder Ähnliches, befinden. (Paul 
Quulitalik, Chairman, Igloolik Community, 
Education Council) 
Früher hatten die Inuit ihre Schuhe selbst 
hergestellt. Dabei wurden die ‘Kammiks’ 
Heute kaufen die Inuit Schuhe in 
Geschäften. (Rachel Ujarasuk, Igloolik 
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der Männer aus der seltenen Bartrobbe 
gefertigt, während die Frauen und Kinder 
Schuhe aus herrkömmlichen Robben 
trugen. 
Elder) 
 
 
6.2.9.2. Signale und Zeichen 
 
Im Film werden viele, möglicherweise typische, Besonderheiten der Inuit vorgestellt. Im 
visuellen Teil sind Behausungen zu sehen, einerseits Befestigte aus Holz, andererseits 
Lederzelte, die inmitten der Schneelandschaft errichtet werden, indem sich die Personen 
zum Kochen und Essen aufhalten. Auch die Errichtung eines Iglus ist zu sehen Als 
Fortbewegungsmittel werden der Hundeschlitten und ein Motorschlitten gezeigt. Eine 
Jagdszene verweist auf die Erlegung eines Eisbären, der an Ort und Stelle gehäutet wird. 
Eine andere Szene zeigt das Fischen einer Robbe und den Schlag auf den Kopf, der sie 
tötet. Handwerkliche Szenen beschreiben das Bauen eines Bootes und die Verarbeitung 
von Leder. Die Bekleidung der Personen ist ähnlich, sie schützt vermutlich vor Kälte und 
besteht möglicherweise aus Tierfellen. Da textlich nicht auf die Szenen eingegangen wird, 
ist es nicht möglich, exakte Aussagen zu treffen. Der Film bietet Impressionen des 
täglichen Lebens. 
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 Abb. 37 - 44 
 
 
6.2.9.3. Grundwerte 
  
Die im Film vorgestellten Inuit haben großen Respekt vor ihren Ältesten und zeigen dies 
durch deren starke Präsenz im Film. Unterstrichen wird dies von den Aussagen, die sie 
ihren Kindern gegenüber tätigen, mit welchen sie ihnen gehorsam gegenüber älteren 
Personen lehren. 
„You can never beat someone older than you“ – Sprichwort (Eli Ammaq, Igloolik Elder) 
Nicht auf den ist zu hören, der sagt „hör auf mich“, sondern auf die Eltern, Tanten und 
Onkeln. (Jose Kusugak, President Nunavut Tunngavik Inc.) 
 
 
6.2.9.4. Kulturelle, wirtschaftliche, politische und rechtliche Orientierungen der Inuit 
 
Der Film orientiert sich an den Personen, die bei der Implementierung des „Nunavut Land 
Claims Agreement“ mitgewirkt haben und an den Ältesten, ihren politischen 
Repräsentanten, als auch Bewahrer der Traditionen waren und sind. 
 
Kulturell: Die Ältesten erzählen von alten Zeiten, wie es vor den 1960er und der Ankunft 
der „Southerners“ war. Die Tendenz, zu den kulturellen Wurzeln zurückkehren zu wollen, 
ist spürbar. 
„We’re just trying to get back to it. It may seem harder to go back but it’s still the same. 
Today we’re using paperwork, computers, TV and others but we’re going right back where 
we started.“ (John Amagoalik, Chairman Nunavut Implementation Commission) 
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Ein wesentlicher Punkt des Agreements ist die Kontrolle über den Wildbestand und die 
natürlichen Ressourcen. Paul Quassa erklärt, dass dies wichtig sei, da sie in engem Bezug 
zu ihrer Kultur stünden. 
Die visuelle Ebene des Films zeigt wie Zacharias Kunuk die Inuit Nunavuts präsentiert 
sehen möchte. Die Bilder, die er wählt, stehen für den Alltag der Inuit in Nunavut.  
 
Wirtschaftlich: Die Nunavut Tunngavik Inc. ist einerseits der legale Vertreter der Nunavut 
Inuit nach außen, andererseits leitet sie auch ein ökonomisches Department, dass Profite 
aus dem Besitz von Schleppkähnen, den Schiffspartnerschaften, dem Bau von Häusern, 
dem Führen von Betrieben, sowie staatlichen Gelder verwaltet. Einerseits achtet die 
Organisation darauf, dass jede Gemeinde ihre Gelder erhält. Andererseits investieren sie 
die Überschüsse in Firmen wie Coca-Cola oder Club Med. (Jose Kusugak, President 
Nunavut Tunngavik Inc.)  
Diese Struktur ist dem Prinzip der Marktwirtschaft entnommen, die sich an Profiten und 
Investitionen orientiert. 
 
Politisch: Auf politischer Ebene orientiert sich der Film an den politischen Vertretern der 
Inuit, die sich um die Implementierung des „Nunavut Land Claims Agreement“ bemüht 
haben, unter denen sich auch die Mitglieder der Nunavut Tunngavic Inc., der Organisation, 
die die Inuit nach außen hin repräsentiert, befinden. Außerdem schenken sie ihren Ältesten 
Gehör, die heute noch einen wichtigen Platz in der regionalen Regierung einnehmen. Ein 
Ältester der Igloolik meint jedoch in Bezug auf die veränderte Position der Ältesten: „Back 
then, people were only controlled by their elder. They did what he wanted and listened to 
him. That’s how it was then, but it’s not like that anymore. It’s absolutely different now.“ 
(George Kaapianaq, Igloolik elder) 
 
Rechtlich: Eines der Ziele der Inuit ist, gleiche Rechte für sich zu schaffen, wie sie auch 
für die „Southerners“ gelten, welches im zweiten, nach Paul Quassa, wesentlichen Punkt 
des Agreement, dem Land der Inuit, vertreten ist.  
„Down south, people have their own lots with no trespassing or use unless the owner 
agrees. We gave Inuit lands the same rights. Now Inuit lands have strong policies but so 
far we don’t use them. We’re not really using the land right now.“ (Paul Quassa, Chief 
Negotiator Nunavut Land Claim) 
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Dies zeigt, dass einerseits der Wunsch nach Tradition und kultureller Weiterführung 
bestimmter Lebensarten und -bilder besteht, andererseits jedoch das kaptialistische 
Marktsystem und der Rechtsstaat nicht mehr aus dem Leben der Inuit wegzudenken sind 
und dadurch ein neues Lebenskonzept in Entstehung begriffen ist. 
 
 
6.2.9.5. Probleme  
 
Rosie Iqallijuq, eine Igloolik Älteste, sieht als eine der großen Veränderungen der letzten 
Jahrzehnte, dass kaum noch „gute Familien“ anzutreffen sind. Wobei sie gegen die 
Aussagen vieler Inuit meint, dass nicht nur die „Southerners“ schuld sind, sondern die Inuit 
selbst, indem sie zu sehr auf das „System“ gehört hätten und zuviel Kontrolle anstreben 
würden. (Rosie Iqallijuq, Igloolik Elder) Es kann Inuit und „Southerners“ gleichermaßen 
passieren, dass sie sich dadurch, dass sie gewählt wurden, beginnen zu überschätzen und 
sich zu ernst zu nehmen. Dabei ist es wichtig sich um das Wohl seiner Menschen zu 
kümmern. Erst dann wird man über seine Position hinaus auch als Person geschätzt 
werden. (Jack Anawak, former Interim Commissioner Nunavut). Gewählt zu werden 
verändert manche Personen von Grund auf und es ist die Aufgabe der Inuit diese Personen 
wieder auf den Boden der Realität zurückzuholen. (John Amagoalik, Chairman Nunavut 
Implementation Commission) 
 
 
6.2.10. Ethnische Differenzierung 
 
Um ihre Position innerhalb Kanadas zu verändern, war es essentiell, sich als etwas 
Eigenes, im Gegensatz zur Mehrheitsbevölkerung, als eine selbstständige Minderheit, 
bemerkbar zu machen. Diese Differenzierung geschieht über den englischen Begriff 
„race“, den die oben genannten Sprecher als Begriff der Abgrenzung gebrauchen und der 
für den Unterschied, der im selben Land lebenden Leute steht . Er macht auf ihre 
unterschiedlichen Bedürfnisse aufmerksam. 
Senator Charlie Watt, der in jungen Jahren bereits ins kanadische Parlament berufen 
worden war, erzählt von seinen ersten Gesprächen mit einem Deputy Minister, der sich 
darüber erboste, dass sich Watt als junger Mitarbeiter der kanadischen Regierung über 
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diese beschwert hatte. Watt erinnert sich, was er dem Minister entgegnet hat: „This is the 
right time for me now. Inuit should say it in their own tongue, and use their own tradition, 
should now voice their own opinion not be represented by a different race. That’s what I 
answered.“ (Charlie Watt, Senator) 
Paul Quassa erklärt dem Zuseher, weshalb es der Regierung des Northwest Territory, die 
ursprünglich auch für Nunavut zuständig war, nicht gelingen konnte, gute Entscheidungen 
für Nunavut zu treffen: 
„I never forget. The NWT Government is trying to be the government. They are not trying 
to do any harm, being the government they can’t do it. They are not from here, they don’t 
understand our culture and how we think things should be handled. They don’t understand 
that. They’re from Yellowknife. They live differently. That’s why I used to say ‘They are 
trying to be the government, trying to do a good job, but they are unable.“ (Paul Quassa, 
Chief Negotiator, Nunavut Land Claim) 
Bezüglich der anfänglichen Schwäche der Inuit, sich und ihre Rechte durchzusetzen, weist 
John Amagoalik auf die nun veränderte Situation hin: 
„Now with the agreement, Nunavut will get a new government. This looks like the right 
road. Dismantling our weakness, now we will use our own tools. Inuit everyday life and all 
the policies touching us won’t be made by another race. Now we’ll fix things ourselves. It 
has to be like that.“ (John Amagoalik, Chairman Nunavut Implementation Commission) 
 
 
6.2.11. Intention 
 
Die Intention, die diesem Film zugrunde liegt ist einerseits in der Rückbesinnung auf 
traditionelle Werte zu finden und andererseits im Aufzeigen der Emanzipation der Inuit hin 
zur selbstbewussten, sich selbst kontrollierenden Minderheit, die ihre eigenen Gesetze zu 
erstellen und zu exekutieren fähig ist. Die infolge auch ihr Land und ihre Ressourcen 
nutzen kann, um materiellen und kulturellen Profit daraus zu schlagen. Dafür mussten sie 
viele Veränderungen kultureller, wirtschaftlicher, rechtlicher und politischer Art 
bewältigen. „Nipi (Voice)“ erzählt von diesem Weg und kreiert ein Bild der Inuit im 
Einklang mit der Natur, dem nur die Interviews in Büros einen Gegenpol bieten. In einem 
E-mail an die Autorin beschreibt Zacharias Kunuk seine Intention diesen Film zu machen 
wie folgt: „back in the eighties our world turn as tv came to our lives after keeping it out and it was time to 
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understand what it is all about our Inuit culture was now leave it or use new tech knowledge to save it. Also 
before that we used to watch Hollywood films in our community hall and it was like god send we didn't 
know what goes behind the camera or if there was a camera we didn't know these. now we do and watching 
southern film makers make films about Inuit who do it all wrong and we set out to make it right from Inuit 
point of view so that is what we been doing now through Internet Isuma.tv.”148 
 
 
6.2.12. Schlusswort 
 
In „Nipi (Voice)“ ist besonders die Diskrepanz zwischen Bild und Kommentar auffällig. 
Während die Interviewpartner in Büros sitzen und von der Veränderung berichten, die sich 
aufgrund der Ankunft der „Southeners“  in Nunavut zugetragen hat, sind Bilder von Inuit 
zu sehen, die in der Schneelandschaft auf Jagd gehen, Iglus und Boote bauen oder Zelte 
aufstellen. Das Leben in der Gemeinde, deren Leben von den Firmen infiltriert worden 
war, wird nicht gezeigt. In einer einzigen Einstellung, in der eine Vielzahl befestigter 
Häuser zu sehen ist, wird auf die Gemeine als geographischer Ort bildlich Bezug 
genommen. Der Film operiert auf zwei Ebenen, der Textlichen, in der der Weg der 
Emanzipation der Inuit bis hin zur Verhandlung des „Land Claim Agreements“, 
beschrieben wird und auf Visueller, auf der das Leben von Menschen gezeigt wird, bei 
dem ungewiss bleibt, ob es repräsentativ für das Leben in Nunavut ist. Das Leben in 
Nunavut scheint sich nun durch das „Land Claim Agreement“ wieder zu verbessern. Die 
Inuit erhalten die Kontrolle über Land und Ressourcen zurück und können sich in ihrer 
Region selbstständig verwalten. Das Bild, das Zacharias Kunuk mit seinem Film kreiert, ist 
ein Zweiseitiges, auf der einen Seite streben die politischen Oberhäupter nach Profiten und 
wirtschaftlicher Verbesserung, auf der anderen Seite werden Inuit im Einklang mit der 
Natur gezeigt. Die anderen hingegen sind leichter zu definieren, es waren und sind die 
„Southerners“, die Einfluss auf das Leben der Inuit genommen haben und weiterhin 
nehmen. Diese geographische Unterscheidung setzt die Grenze zwischen dem „Eigenen“ 
und dem „Fremden“ in „Nipi (Voice)“ fest. 
 
 
                                                
148 Kunuk, Zacharias. 2009. Re: Nipi (Voice), E-mail an die Autorin vom 12.01.2009  
    107 
6.3. „Pirinop, my first Contact“ 2007 -  Inhalt und Aufbau 
 
Der brasilianische Film „Pirinop, my first Contact“ (2007) war der Preisträger des 23. 
DOK:FEST’s in München. Angeregt durch die im Rahmen des Video-Projektes „Video 
nas Aldeias“ gehaltenen Film-Workshops, ist dieser Film als Kooperation zwischen Mari 
Corrêa, der Workshopleiterin und Filmemacherin und Karané Ikpeng, einem 21-jährigen 
Ikpeng entstanden. Pirinop schildert die Begegnung mit den „Weißen“, das Leben davor 
und vor allem das Leben danach, dass sich zu einem juristischen Kampf um „ihr“ Land in 
der Gegenwart entwickelt hat. Die Geschichten werden hauptsächlich von den Ältesten 
und einem jungen Kommentator erzählt. Dazu wurden von den Ikpeng Episoden 
nachinszeniert, die die damaligen Reaktionen und Handlungen verdeutlichen. Dazwischen 
befindet sich historisches Film- und Fotomaterial, das von den Villas Boas Brüdern bei 
ihren Zusammentreffen 1964 mit den Ikpeng gemacht worden war. Die Erzählungen 
drehen sich um vier Themenkomplexe und beginnen mit der Ankunft des großen, lauten 
Vogels, der das Dorf in Angst und Schrecken versetzt hatte und die Begegnung mit den 
Villas Boas Brüdern einleiten sollte. Das zweite zentrale Thema beschreibt die Entführung 
eines jungen Mädchens aus dem Nachbardorf und den dadurch provozierten Krieg durch 
den viele Ikpeng umgekommen waren. Der dritte Bereich befasst sich mit der 
darauffolgenden Ankunft der Villas Boas Brüder, die viele unbekannte und nützliche 
Dinge mitgebracht hatten, um die Ikpeng friedlich zu stimmen. Im fünften Teil brechen 
aufgrund der in das Gebiet der Ikpeng eindringenden Goldschürfer, unbekannte 
Krankheiten unter den Ikpeng aus. Weshalb die Villas Boas Brüder beschließen, das Dorf 
in den „Xingu Indigenous Park“ umzusiedeln, um die Ikpeng vor den Krankheiten besser 
schützen zu können. In genanntem Park leben allerdings auch die Feinde der Ikpeng, die 
den Ikpeng das Leben in der neuen Umgebung erschweren. Schlussendlich versuchen die 
Ältesten nun nach 40 Jahren auf das Land aus dem sie umgesiedelt worden waren, ihren 
Anspruch geltend zu machen. Im Hinblick auf eine mögliche Rückkehr in den Wald des 
Amazonas, stoßen plötzlich der Wunsch der Ältesten „nach Hause zurück zukehren“ auf 
die Ängste der Jugend und dem Unbekannten, das sie erwartet, denn die Jugend ist bereits 
in einer anderen Welt groß geworden mit medizinischer Versorgung, bezahlter Arbeit und 
Technik. Die Ältesten begeben sich am Ende des Filmes auf eine Reise in ihr altes Gebiet 
Jotubá, um zu überprüfen, ob ihr Land noch wirtschaftlich nutzbar ist und welche Grenzen 
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sie für ihren Antrag definieren könnten. Andererseits kehren die Ältesten auch physisch an 
den Ort ihrer Wurzeln zurück. Dies gibt dem Film ein sehr emotionales Ende.  
Eine Besonderheit die Machart betreffend ist die Verwendung der „Feedback“-Methode. 
Mithilfe von Projektionen waren alle Ikpeng laufend an der Gestaltung des Filmes 
beteiligt. Ebenfalls interessant ist die Tatsache, dass das Kamerateam im Film gezeigt 
wird. Diese lässt uns nicht mehr über sie spekulieren, sondern hebt sie aus der Anonymität. 
Es handelt sich nicht mehr um eine direkte Verbindung zum Bild, sondern der Prozess der 
Filmproduktion selbst wird dem Zuseher bewusst gemacht. 
 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 45 Abb. 46 
 
 Abb. 47 – 54, Abbildungen der Ältesten 
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6.3.1. Analyse des Visuellen 
 
In Pirinop gibt es drei verschiedene Ebenen. Grundsätzlich handelt es sich um Bilder, die 
eines der beiden Dörfer der Ikpeng und die umliegende Flora und Fauna zeigen. Die erste 
Ebene stellt die Gegenwart dar und zeigt einerseits die Ältesten in halbnahen Aufnahmen 
während sie ihre Interviews geben und andererseits das Leben im Dorf. Hier sind 
Menschen in ihrer vertrauten Umgebung zu sehen. Kinder die zwischen zwei Torstangen 
Fußball spielen, Frauen, die auf dem Boden sitzend einen weißen Brei auf einem Sieb mit 
Wasser bearbeiten, Papageienvögel und Hühner, die frei herum laufen, wie auch Kleidung 
westlicher Art, die zum Trocknen auf den Dächern liegt. Im Laufe des Films erweitern sich 
die Komponenten des gezeigten Dorfes, um die Elemente, die erst durch westlichen 
Einfluss dazugekommen sind. Erst gegen Ende des Dokumentarfilmes (wenn auch die 
heutige Jugend zu Wort kommt) werden Fernseher, Funkgeräte, Häuser aus Beton oder die 
Krankenstation gezeigt. Es gibt kaum Einstellungen aus der Ferne, die Bilder sind sehr nah 
an den Menschen, eine Totale zeigt meist höchstens ein ganzes Haus, aber nie das ganze 
Dorf. Weiters werden viele Details gezeigt, vor allem Menschen bei bestimmten 
Tätigkeiten, wie beim Fischen, Kochen, Spielen und Ähnlichem. Der Zuseher befindet sich 
dadurch mitten im Geschehen.  
Die zweite Art der gewählten filmischen Umsetzung ist die der Inszenierung. Es werden 
ganze Episoden mithilfe der von den Ältesten erzählten Ereignisse nachgestellt. Darunter 
befindet sich die Entdeckung der Flugzeuge der Boas Villas Brüder, die für 
überdimensionale und laute Vögel gehalten wurden und die die Ikpeng versucht hatten mit 
ihren Speeren abzuschießen. Es wird weiters die Szene gezeigt, als die Ikpeng gedacht 
hatten, der Vogel habe sich erleichtert und in der sie die erste Begegnung mit einem Paket 
voller Süßigkeiten machten. Auch die Geschichte rund um die Entführung des jungen 
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Mädchens von den Waurá wurde dramaturgisch aufgelöst. Bei den Inszenierungen wurden 
alle filmischen Register gezogen. Die Kamera ist einmal Teil der Gruppe, danach die 
subjektive Einstellung eines Ikpeng, ein anderes Mal wechselt sie zwischen schnellen und 
langsamen Bewegungen hin und her und erzeugt somit auf visueller Ebene Spannung. 
Besonders erwähnenswert sind die Einstellungen, die die auffallend geschmückten Ikpeng 
bei ihrer Entführungsaktion aus der Untersicht zeigen. Die Männer wirken hierdurch noch 
größer und mächtiger, nun wirken sie bedrohlich. Trotz der gespielten Situationen bleibt 
der Film sehr authentisch, denn trotz gründlicher Dramatisierung einer Szene, gibt es 
Bilder in denen Personen bei geplant furchterregenden Szenen unverhofft lachen müssen. 
Diese Momente wurden in den fertigen Film eingebaut und geben ihm trotz seiner ernsten 
Themen eine Leichtigkeit in der Rezeption. Als drittes Element sind die Aufnahmen der 
Villas Boas Brüder zu nennen, die ihr Zusammentreffen mit den Ikpeng darstellen. Diese 
Szenen werden den Geschichten der Ältesten gegenübergestellt und lassen den Zuseher 
dadurch auf ein und dieselbe Situation aus zwei verschiedenen Perspektiven blicken.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 55, Dorf Abb. 56, Essenszubereitung 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 57, Krieger Abb. 58, Begegnung mit den Villas Boas Brüdern  
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6.3.2. Sprache 
 
Der Dokumentarfilm basiert in erster Linie auf den Interviews mit den Ältesten der Ikpeng. 
Sie erzählen anhand einer chronologischen Linie die Ereignisse der letzten 50 Jahre der 
Ikpeng. Zwischendurch zeigen uns die Regisseure Szenen von Versammlungen, bei denen 
wir die Dialoge der Anwesenden belauschen dürfen. Dies macht den Film sehr lebendig, 
löst er ihn doch aus den klassischen Erzählgerüsten. 
Die Stimme eines jungen Mannes begleitet den Zuseher durch den Film. Sie kommt aus 
dem Off und bildet einen Rahmen für die Erzählungen der Ältesten und einzelner Szenen.  
In den inszenierten Szenen haben die Schauspieler kleinere Textpassagen, die sie inhaltlich 
auflösen. Die Orignalsprachen des Filmes wurden beibehalten und für das internationale 
Publikum untertitelt. 
 
6.3.2.1. Inserts  
    
Für ein internationales Publikum wurde der Film mit  Abb. 59 
englischen Untertiteln versehen. Der Titel erscheint 
auf malerischer Flusslandschaft bei Sonnenuntergang 
und sorgt für die erste wahrnehmbare Stimmung. Zum 
Schluss beschreibt der Abspann die Positionen im 
Film. Es gibt allerdings keine Namensinserts, weshalb 
bis auf einige Wenige, deren Namen einmal genannt 
wurde, den Personen im Film kaum Namen zuzuordnen sind. 
 
 
6.3.3. Geräusche  
 
Die Originalgeräusche jeder Szene sind im Film belassen worden und verleihen ihm 
dadurch eine gefühlte Unmittelbarkeit. 
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6.3.4. Musik 
 
Die Musik wirkt bei Landschaftsbildern stimmungsbildend und folkloristisch. Andererseits 
wird sie auch dramaturgisch eingebaut, um Spannungen und Erwartungen zu erzeugen. 
Der Film ist nicht zur Gänze mit Musik unterlegt, weshalb ihr Aufkommen immer auf 
etwas Bestimmtes verweist, sei es ein Übergang von einem Motiv zum Nächsten oder die 
drohende Gefahr. Sie wurde sehr bewusst und gewählt eingesetzt. 
 
 
6.3.5. Wort-Bild-Verbindungen 
 
Die Verbindung des Textlichen mit dem 
Audiovisuellen entspricht besonders bei den 
inszenierten Szenen, einer Potenzierung. Bild 
und Ton ergänzen sich, auf der einen Seite 
wird beispielsweise ein Mann gezeigt, der mit 
einem Speer versucht ein Flugzeug 
abzuschießen und auf der anderen Seite 
erfahren wir aus den Erzählungen der Ältesten  Abb. 60 
über die dazugehörenden Gefühle, Ängste und Vorstellungen.  
Diese beiden Seiten bilden miteinander ein neues Ganzes. 
 
 
6.3.6. Montage und Mischung 
 
Im Sinne der Kategorisierung von Montage-Typen anhand ihrer logischen Beziehung 
zwischen den montierten Elementen, sind in Pirinop zwei Typen zu erkennen. Erstens 
handelt es sich um eine narrative Montage chronologischer Teilelemente, die die 
Geschichte der Ikpeng erzählt. Zweitens kommt es durch die Gegenüberstellung alter 
Aufnahmen mit neuen Inszenierungen zu einer vergleichenden Montage, die der erzählten 
und/oder inszenierten Historie, die Aufnahmen der Brüder Villas Boas gegenüberstellt. 
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6.3.7. Semiologie 
 
In „Pirinop“ werden im Laufe des Films Elemente zu filmischen Konnotationen. Ist 
beispielsweise die alte Aufnahme eines Flugzeuges zu sehen, spricht dies für einen 
zeitlichen Sprung hin zur Zeit der Begegnung mit den Villas Boas Brüdern, die auf diese 
Art eingeführt wird. Das Flugzeug wird zum Symbol für eine bestimmte Zeit und 
Zivilisation. Die Entführungszene ist an der dramatischen Darstellung von geschmückten 
Männern, die durch den Wald eilen, zu erkennen und zeichnet sich durch eine weniger 
deskriptive, denn durch eine spielfilmähnliche Machart aus, mit der sie sich deutlich zu 
den dokumentarischen Szenen abgrenzt. Ein gestalterisches Element ist die Musik, die im 
Interview fehlt, jedoch die Inszenierung unterstreicht. 
 
 Abb. 61 Abb. 62 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
6.3.8. Fremdbilder – Repräsentation des „Anderen“ 
 
Im Zuge der Erzählungen der Ältesten eröffnet sich nicht nur die Sicht auf eine Gruppe der 
‘Fremden’, sondern in folgende vier Unterscheidungen:  
 
1) die „Weißen“ 
Die erste grundlegende Unterscheidung die getroffen wird, ist die in „weiß“ und „nicht-
weiß“. Diese Gruppe ist gesichtslos und steht einerseits für Menschen weißer Hautfarbe 
und andererseits für die in ihr Territorium eingedrungene Zivilisation. Wobei die Ikpeng 
unter den Ausdruck „Tupi“ für die „Weißen“ verwenden, den sie vom Geräusch ihrer 
Schusswaffen ableiten. Einer der Ältesten erklärt, die Tupi hätten die Ikpeng gesucht und 
nicht umgekehrt. Die Ikpeng waren glücklich als es noch keine Weißen auf ihrem Gebiet 
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gegeben hatte und keiner vom Anderen wusste. Bevor sie den Villas Boas Brüder begegnet 
waren, waren sie sogar daran gewöhnt die „Weißen“ zu töten. Als die Villas Boas Brüder 
Magazine zum Gruß aus dem Flugzeug geworfen hatten, hatten sich die Ikpeng die 
„Weißen“ als „weiße Menschen mit weißen Haaren, künstlichen Gläsern und falschen 
Zähnen“ vorgestellt. Ein anderer Erzähler erinnert sich an die „Weißen“, die den Xingu 
Park besuchen gekommen waren, um die „Primitiven“ zu sehen. Eine Situation, die sie zu 
lebenden Ausstellungsobjekten werden ließ. Die „Weißen“ stehen für all diejenigen, die 
über ihr Leben verfügt haben, in es eingedrungen sind und es verändert haben und gegen 
die es auch heute noch um das eigene Land zu kämpfen gilt. Eine weibliche Erzählerin 
sagt während einer Ältesten-Versammlung: „I’m tired of hearing: ‚This isn’t your land.’ 
‚The rivers aren’t yours, the fish aren’t yours.’ It’s true. ‚My land is far away. It was an 
error for them to bring me here.“ 
 
1a) Orlando und Cláudio Villas Boas  
Eine der ersten „Weißen“, die sie beim Namen nannten, waren die Brüder Cláudio und 
Orlando Villas Boas. Durch den direkten Kontakt mit ihnen, wurden sie zu etwas 
Spezifischerem, einem konkreten Gegenüber. 
Im ersten Moment waren die Gebrüder Villas Boas die Überbringer von Geschenken, unter 
denen praktische Gegenstände wie Macheten zu finden waren. Der erste Moment war ein 
ungewisser, was wollten diese Fremden?  Ein Ältester erinnert sich, dass seine Leute von 
den Brüdern gerufen worden waren, sie sollten zu ihnen kommen und dass er als junger 
Mann gedacht hätte, sie wollten ihm jetzt etwas antun. Stattdessen wollten sie ihn 
umarmen. Der junge Kommentator erklärt, dass Cláudio und Orlando sie mit den 
Geschenken friedlich stimmen wollten und dass manche dieser Geschenke so nützlich 
geworden waren, dass sie sich ein Leben ohne sie nicht mehr vorstellen konnten. 
Außerdem überzeugten die Brüder die Ikpeng davon, mit ihren Kriegen aufzuhören. 
Orlando Villas Boas konnte gut reden, „he had a good speech“ wie einer der Ältesten sagt, 
weshalb ihm die Ikpeng zu vertrauen begannen. Den Jungen, mit dem die Brüder sich 
verständigen konnten, da er nicht schüchtern war und ihre Sprache lernte, ernannten sie 
zum Chief der Ikpeng. Gefühlsregungen hinsichtlich dieser Aktion sind allerdings dem 
Film keine zu entnehmen. Als viele der Ikpeng zu erkranken begannen, bemühten sich die 
Brüder um ihre Umsiedelung in den Xingu Indigenous Park. Mit folgenden Argumenten 
hatten sie sie überzeugt: „‚There in the Xingu, you’re going to mary people from other 
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tribes.’ ‚You’re going to mix with each other.’ ‚You fight because you don’t know each 
other.’ ‚We’re going to help you make peace with other peoples.’“ Orlando and Cláudio 
said. Doch im Xingu Park waren ihnen ihre ehemaligen Nachbaren und Feinde nicht wohl 
gesinnt, weshalb die Versprechen der Brüder sich nicht bewahrheiteten. Jedoch hatten die 
Ikpeng das Gefühl, dass nur Orlando zuliebe ihre Feinde darauf verzichtet hatten sie zu 
ermorden. Die Gefühle, die die Ältesten den Villas Boas Brüdern gegenüber aufbringen 
sind sehr ambivalent. Einerseits schienen sie sie zu mögen und ihnen zu vertrauen, auch 
sagen sie ihnen keine bösen Absichten nach. Andererseits war er es der sie umgesiedelt 
hatte ohne sie jemals wieder nach Hause zu bringen und der ihre Erwartungen von ihrem 
neuen Leben bei weitem nicht erfüllt hatte und sie schlussendlich verließ, woraufhin sie im 
‘Reservat’ auf sich alleine gestellt waren.  
 
1b) Die Goldschürfer 
Einige Zeit nachdem die Villas Boas Brüder mit den Ikpeng zusammengekommen waren, 
waren Goldschürfer in die Nähe des Dorfes gekommen. Die Ikpeng hatten sie mit den 
Boas Brüdern in Verbindung gebracht und waren ihnen deshalb anfangs positiv gesinnt 
gewesen. Doch bereits ihr erstes Zusammentreffen verlief enttäuschend, denn statt der 
erwarteten Geschenke erhielten sie erstmals Schläge mit den Paddeln. Ab dann hatten die 
Ikpeng keinen Frieden mehr. Sie begannen an unbekannten Krankheiten zu leiden und 
viele von ihnen waren sogar daran gestorben. Ein Ältester meint: „I think it was because of 
them that they brought us here… They didn’t look like people, they looked like animals. 
They passed their disease on to us. We became covered in sores. It was this disease that 
killed my wife, Ricawo.“ 
Die Goldschürfer sind die Überbringer der Krankheit, der Kern des Problems. Ihnen wird 
sogar die Menschlichkeit abgesprochen, um ihnen keinen Respekt gegnüber erbringen zu 
müssen. Die Schuldigen an der folgenden negativen Entwicklung sind laut Aussage im 
Film, die Goldschürfer. 
 
2) Die Nachbarn 
Die Ikpeng waren ein kriegerisches Volk, die sich für die einzigen tapferen Krieger auf 
ihrem Gebiet hielten und Kämpfe mit ihren Nachbarn suchten. Deshalb hatten sie viele 
Feinde und konnten im Xingu Park auf keine Freunde hoffen. Andere Gruppen hatten 
Angst vor ihnen. Eine Älteste erinnert sich, dass andere Gruppen sie deshalb im Park mit 
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Federn geschmückt begrüßt hatten und sofort die Spitzen ihrer Speere abgebrochen hatten, 
um sie zu entwaffnen. Sie hätten ihnen „You’re not good“ zugerufen und sie angestarrt wie 
gefährliche Tiere. Ein anderer Ältester meinte sogar: „When they saw us arriving, they 
said: ‚Here come the Txicao.’ They pissed in the food and gave it for us to eat.“ Die 
Ikpeng sind sich bewusst, dass sie die Gemüter ihrer Nachbarn durch Entführungen und 
Überfälle provoziert hatten und deshalb selbst für ihre Situation verantwortlich waren. 
Nach der Abreise Orlando Villas Boas ließen ihnen die anderen Gruppen keine Ruhe und 
beanspruchten das Reservat für sich allein. Aus diesem Grunde begannen sich die Ikpeng 
auf die Suche nach einem neuen Dorf zu machen und für das Land ihrer Ahnen zu 
kämpfen.  
  
 
 
 
 
 Abb. 63, Villas Boas Brüder Abb. 64, Goldschürfer Abb. 65, Xingu Park 
 
 
6.3.9. Selbstbilder - Repräsentation des „Eigenen“ 
 
Der Film präsentiert als Selbstbild in erster Linie die Sicht der Ältesten, als Oberhäupter 
der Gesellschaft. 
Zu Beginn wird erwähnt, dass Txicao, der im Film von den Villas Boas Brüdern 
verwendete Begriff für die Ikpeng, ein Name ist, den die Ikpeng sich nicht selbst verliehen 
hatten, sondern den sie von den „Weißen“ erhalten hatten. Sie empfinden Ikpeng als ihren 
wahren Namen. Der junge Kommentator fragt: „Have you seen the arayo? It’s that little 
insect that walks in a line until it grows wings and becomes a wasp. 
We have that name because we’re hostile like it. We like to fight.“ Die Ikpeng vergleichen 
sich selbst mit einer Wespe, um zu sagen, dass sie den gleichen feindseligen Charakter 
haben. Der Kommentar grenzt die Ikpeng weiter von der restlichen Welt ab, indem er sagt, 
dass ihre Welt eine andere sei: „My people liked to make war. They attacked other villages 
to avenge for sorcery by capturing children.“ Dieses Bild der Ikpeng zieht sich durch die 
Schilderungen von einer Zeit vor der Begegnung mit den Villas Boas Brüdern. Zu Beginn 
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des Filmes ist eine gewittrige Nacht zu sehen und die Stimmen, vermutlich die der Villas 
Boas Brüder, sind zu hören, die sich nach der Begegnung mit den „Txicao“ fragen und ob 
sie ihnen trotz der Geschenke aggressiv und feindselig begegnen würden oder ob sie sie 
sogar zu töten versuchen würden. Die Ikpeng erinnern sich gern an die Zeit als sie sich für 
die einzigen tapferen Krieger gehalten hatten und dadurch benachbarte Gruppen provoziert 
hatten. Durch diese Provokationen hatten sie den Krieg mit einer benachbarten Gruppe, 
von denen sie ein junges Mädchen entführt hatten, heraufbeschworen, wobei sie viele Tote 
zu beklagen hatten. Dies war kurz vor dem Zusammentreffen mit den Villas Boas Brüdern 
geschehen, weshalb sie sich zu dieser Zeit durch den Tod ihrer Verwandten betroffen, 
schwach und verletzlich gefühlt hatten. Eine Älteste erklärt die Entführung des Mädchens 
folgendermaßen: Wenn eine Mutter einen Sohn oder ein Vater eine Tochter verliert, muss 
dieser Platz durch ein anderes Mädchen oder einen anderen Jungen kompensiert werden. 
Kamiru, das Mädchen, welches vor dem Krieg entführt worden war, lebt heute als volles 
Mitglied unter den Ikpeng, die sie heute auch als ihre Familie bezeichnet. 
An die Umsiedelung erinnern sich die Ältesten mit Wehmut; sie hätten übereilt reagiert, 
wären zu naiv gewesen und hätten die Sprache nicht verstanden. Eine Älteste erinnert sich, 
dass sie große Erwartungen an ihre neue Heimat gehabt hatte und sich ausgemalt hätte, 
was sie alles in der neuen Welt lernen würde, doch dann lacht sie und sagt: „Not at all! I 
didn’t learn anything!“ Der Kommentator nennt das Leben im Reservat für „seine Leute“ 
traurig und erniedrigend. Sie hatten nichts von dem was sie sich vorgestellt hatten im 
Xingu Park erhalten. Es war ein fremder Ort, weit weg von den Plätzen, die sie kannten 
und liebten. Die Ikpeng bekamen Krankheiten, die ihre Schamanen nicht kannten und 
während der ersten Jahre wollten sie keine Kinder bekommen. Danach kamen auch die 
ersten Touristen in den Xingu Park. Eine prägnante Szene zeigt, wie eine Touristin mit 
ihrer Fotokamera unentwegt Fotos macht, während eine Ikpeng sich pausenlos im Gesicht 
herum fährt. Als sie eine andere Ikpeng fragt, weshalb sie das mache, sagt diese: „This 
white woman is getting on my nerves. She stares at me too much.“ Es entsteht ein Bild von 
den Ikpeng als Menschen, die ihr Land und seine heiligen Stätten, sowie ihren eigenen 
Namen verloren haben, deren Wunsch es nun ist „nach Hause“ zurückzukehren. 
Im Hinblick auf die Rückkehr zu ihrem ursprünglichem Gebiet und der damit verbundenen 
Erlangung von Landrechten - haben sich doch bereits Farmer dieses Gebietes bemächtig - 
werden die Stimmen der jungen Ikpeng laut. Die Jungen sind in ihrem neuen Dorf 
aufgewachsen und haben sich dementsprechend dem Leben an diesem Ort angepasst, was 
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vor allem die bezahlten Jobs, die medizinische Versorgung und die Technik, wie Fernseher 
oder Funkgeräte betrifft. Sie fühlen sich wohl in ihrem Dorf. Als ein junger Mann während 
einer Ältesten-Versammlung seine Bedenken bezüglich einer Rückkehr ausspricht: „I’m 
afraid but not of the whites. I’m afraid that there on the Jatobá we won’t receive medical 
assistence any more or schooling. This is what scares the young people. This is why only 
the older people want to go there.“, wird er von den Ältesten sofort mit seiner Aussage 
konfrontiert: „Say it: ‚Only you elders like it there.’ ‚We prefer to live here.’ And then 
we’ll tell the whites that you gave up. And so the history of our fight for our land will 
come to an end.“ Woraufhin er sich seiner Rangordnung erinnert und mit „I didn’t ask the 
elders not to go the Jatobá. I just warned them about the impact we’re going to face. It’s up 
to the older people to lead us.“ verstummt. 
Zum Schluss stellt ein Ältester fest, dass sie in seiner Welt noch mit Speeren gekämpft 
hatten und dass sie heute mit Papier kämpfen müssen, da es jemanden schwerer verletzen 
kann als die Speere.  
 
 
 
 
 
 
 Abb. 66, Entführung Abb. 67, TouristInnen 
 
 
6.3.9.1. Signale und Zeichen 
 
Während der Inszenierungen sind einige Details entweder filmisch oder durch den 
Kommentar besonders hervorgehoben worden. Dazu zählen einerseits die Krieger und ihre 
Bemalung. Sie wurden dramaturgisch durch Zeitlupen, Untersichten und den Einsatz 
dramatisierender Musik unterstrichen. Die Ikpeng empfinden sich als ehemals 
kriegerisches Volk, wodurch die Betonung des Kriegers zu erklären sein könnte. Der 
zweite Fokus liegt auf dem Schamanismus. Der Schamane wurde als Arzt angesehen, seine 
Instrumente als mit beschützenden Attributen ausgezeichnet, während seine Amulette die 
Schatten von Menschen stehlen konnten. Dies wird einerseits durch Erzählungen und 
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andererseits durch die Vorführung eines schamanistischen Instrumentes unterstrichen. Im 
Gegensatz dazu wurden andere Tätigkeiten des täglichen Lebens, wie beispielsweise das 
Fischen oder Kochen nicht erklärt, sondern nur gezeigt. 
Ein Problem, welches sich hinsichtlich der Signale und Zeichen als Identitässtifter ergibt, 
ist das der Kleidung. Vor der Begegnung mit den „Weißen“ waren die Ikpeng unbekleidet 
gewesen, doch mit dem Auftreten der Goldschürfer, die den Frauen Kleider zu schenken 
begannen und weiteren Kontakten mit der fremden Welt, begann sich die Jugend westlich 
zu kleiden. Ein Ältester fragt sich deshalb: „Are we going to war wearing T-shirts? Look at 
the others the Txucarramae, the Suyá even clothed, they still paint themselves. To make 
the whites notice we have to paint ourwelves, use headdresses, warclubs and point arrows 
at the camera.“ 
 
 
6.3.9.2. Grundwerte 
 
Das wichtigste ordnende Prinzip scheint der Rang in der Gruppe zu sein, sowie die 
Bedeutung der Ältesten und wie ihnen Respekt zu zollen ist. 
Der Film zieht für die Darstellung der Geschichte aus Sicht der Ikpeng fast ausschließlich 
die Erzählungen der Ältesten heran, außerdem wird in den Szenen deutlich, dass sie in der 
Gruppe tonangebend sind. 
Ein weiterer wesentlicher Punkt besteht in der Verbindung des Menschen mit seinem 
Land. Die Ältesten möchten zurück in ihr ursprüngliches Gebiet, da dort bereits ihre 
Plazenta, neben ihren Vorfahren, den Eltern und Großeltern begraben wurde. Eine Älteste 
fragt gegen Ende des Filmes in die Kamera, als sie sich wieder auf ihrem ehemaligen 
Gebiet befinden: „What did you come here for? What values does my land have for you? 
Were you born here? Are these lakes yours? Is this your land? It’s mine. This is where my 
grandmother is buried. That’s why I want to return here.“ 
 
 
6.3.10. Fremdzuschreibungen von außen 
 
Durch die Verwendung alter Filmaufnahmen der Villas Boas Brüder sowie Szenen aus den 
Filmen „Chronique du Temps Sec“ (1977) und „Safari au Xingu“ (1983) von Yves Billon 
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und dem Film „The tribe that hides the man“ (1970) von Adrian Cowell, wurde eine dritte 
Sicht in den Film hereingeholt, nämlich die der Villas Boas Brüder auf die Txicao (Name 
der Villas Boas Brüder für die Ikpeng). Doch unter dem Aspekt, dass der Regisseur Szenen 
aus diesen Filmen ausgewählt hat, ist zu vermuten, dass diese Fremdzuschreibungen durch 
die Auswahl der Szenen gefiltert und verändert wurde. Demnach ist dies eine vom 
Regisseur dargestellte Fremdzuschreibung.  
Die Villas Boas Brüder beschreiben in ihren Aufnahmen, wie sie ihr Zusammentreffen mit 
den „Kriegern“ erlebt hatten. Die erste Begegnung verursachte bei den Txicao einen 
großen Aufruhr, sie liefen zuerst weg, um in einer größerer Anzahl wiederzukommen. Sie 
hätten nervös gestikuliert, alle hätten gleichzeitig gesprochen und gaben ihnen das Gefühl 
unerwünscht zu sein. Doch die Txicao zogen sich nicht mehr zurück und so war der 
entscheidende Moment gewonnen. 
 
In zwei schwarz-weiß Ausschnitten sind die beiden Villas Boas Brüder im Interview zu 
sehen, in denen sie erklären, was es mit dem Xingu Park auf sich hat, weshalb sie die 
Txicao umsiedeln wollen und wie sie sich das Leben in dem Park vorstellen. 
Bruder 1 spricht sich für den Schutz der Txicao aus; sie sollten einerseits im Reservat vor 
ihrem Aussterben bewahrt werden, aber andererseits auch vor den Einflüssen seiner 
Gesellschaft. Er sieht die Integration der Txicao zwar für unvermeidbar, hält es aber für 
sinnlos Strategien zu entwickeln, die darauf abzielen die Txicao in „zivilisierte“ Menschen 
zu verwandeln. Sie sollten sich selbstständig entwickeln. 
Bruder 2 spricht über die Dringlichkeit die Txicao sofort umzusiedeln, da sie sonst vom 
Aussterben bedroht seien. Er möchte einen schnellen Plan, wie sie die Txicao transferieren 
könnten, um sie im Reservat beschützen und beobachten zu können. 
 
Die Villas Boas Brüder wollten ihren Aussagen zufolge die Ikpeng ursprünglich 
beschützen und sie vor den Einflüssen der „weißen“ Kultur bewahren. 
 
 
6.3.11. Intention 
 
Die Intention des Filmes findet sich in zwei Aussagen wieder. Die Intention des 
Filmemachers wird in seiner Bitte an die Ältesten erkennbar, ihm zu erzählen „how 
    121 
everything happened“. Diese hatten sich daraufhin entschlossen, das zu zeigen, was die 
„white people“ nicht gesehen hatten. 
Der zweite essentielle Satz aus dem eine Intention ablesbar ist, enthält die Forderung einer 
Ältesten an die Filmemacher „die Wahrheit zu zeigen“. Im Boot sitzend, nachdem sie 
einen Tag auf ihrem alten Gebiet verbracht hatten und die alten Erinnerungen wieder 
hochgekommen waren, sagt sie: 
„This is our history. That’s why I yearn to return to my place. It’s not for nothing I say: 
‚Ah! My land, my fish!’ I didn’t want to leave this place. I was forced. That’s why I want 
you to tell the truth. You have to film the truth.“ 
 
 
6.3.12. Schlusswort 
 
Vielschichtiger, als die beiden vorangegangenen Filme, zeigt „Pirinop, my first Contact“, 
wie sich das Leben für die Ikpeng mit der Ankunft der „Weißen“ verändert hat. 
Interessanterweise ist dies auch der einzige Film, der in Kooperation mit einer nicht-
indigenen Filmemacherin entwickelt worden war. Besonders facettenreich sind die 
inszenierten Darstellungen historischer Momente, wie das Erblicken des großen Vogels, 
die Entführung des jungen Mädchens oder die erste Begegnung mit den Villas Boas 
Brüdern. Ebenso differenzierter ist die Auseinandersetzung mit den Fremden. Die Ikpeng 
unterscheiden zwar auch anhand des Kriteriums „weiß“, jedoch gibt es innerhalb dieser 
Kategorie, „weiße“ Freunde, die Villas Boas Brüder, sowie „weiße“ Feinde, die 
Goldschürfer. Auch andere Gruppen nehmen sie als Gegenpol zu sich selbst wahr. 
Die Ikpeng blicken stolz auf ihre Vergangenheit als kriegerisches Volk zurück, sind aber 
dennoch reflektiert genug, zu wissen, dass sie aufgrund dieser Eigenschaft, bereits einige 
Konflikte, bei denen sie selbst Verluste erlitten hatten, selbst verschuldet hatten. Besonders 
die Ältesten blicken mit Wehmut in Richtung Vergangenheit zurück. Aus diesem Grund 
bemühen sich die Ikpeng um die Rückgabe ihres Territoriums durch den Staat und die dort 
ansässigen Bauern. Die junge Generation der Ikpeng hat sich hingegen mit den „neuen“ 
Umständen arrangiert, sind sie doch auch innerhalb dieser aufgewachsen. Stimmen, die 
sich um die medizinische Versorgung und das Überleben an den Orten ihrer Vorfahren 
sorgen, werden laut. Doch die Ältesten reagieren energisch hinsichtlich dieser Bedenken, 
die Jungen seien es sich und ihren Vorfahren schuldig, um ihr Land zu kämpfen. Die 
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Ältesten sind die Oberhäupter der Ikpeng, weshalb sie die Entscheidungsgewalt innehaben. 
Doch es kommt zu ersten Konflikten zwischen den Generationen, da die jüngere 
Generation sich bereits an ein Leben mit bezahlter Arbeit, mit Fernsehgeräten und 
medizinischer Versorgung gewöhnt hat.  
Der Film beginnt mit Szenen eines Dorfes, in dem es kaum Einflüsse von „außen“ gegeben 
zu haben scheint, da keine technischen Geräte gezeigt werden und alle gezeigten 
Tätigkeiten mit der Hand verrichtet werden. In diesem Part haben die Ältesten, die 
Erzählung fest im Griff. Erst im Laufe des Filmes (wenn auch die Jugend zu Wort kommt) 
werden Häuser aus Beton, Funkgeräte, Fernsehgeräte, sowie eine medizinische 
Einrichtung gezeigt.  
„Pirinop, my first contact“ ist ein komplexer Film, der mit allen audiovisuellen Mitteln 
arbeitet, um die Ikpeng und ihr Leben vorzustellen, der auch nicht davor zurückschreckt, 
Inszeniertes mit Nicht-Inszeniertem zu vermischen oder das Bild des täglichen Lebens erst 
nach und nach mit Objekten der dominanten Kultur anzureichern, um erst gegen Ende ein 
Bild zu zeigen, das einerseits aus der erzählten und gezeigten Vergangenheit, sowie einer 
Gegenwart der Ältesten und einer Gegenwart der Jungen, besteht. 
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7. Conclusio 
 
Durch die Analyse der vorangegangenen drei Filmbeispiele, konnte gezeigt werden, auf 
welche Art und Weise, Indigene sich selbst und andere repräsentiert wissen möchten. Wie 
Marc Piault in einem Interview feststellte, sind Filme, Instrumente, um Beziehungen mit 
anderen eingehen zu können, die auch der Mediation dienen. In der heute globalisierten 
Welt, in der sich kaum noch jemand den Einflüssen der Fernsehanstalten und deren 
Inhalten entziehen kann, ist der Film zu einem dominanten Werkzeug der Artikulation 
geworden. Nichts erreicht so viele Menschen täglich, wie das Fernsehprogramm. Um 
innerhalb dieser Kommunikationsnetzwerke als gleichwertiger Kommunikationspartner 
angesehen werden zu können, haben Natives begonnen, die Bilder und Geschichten von 
sich und ihren Gemeinden, selbst zu produzieren. Damit möchten sie der dominanten 
„westlichen“ Kultur entgegenwirken, deren Programme und Politiken sie bis dato 
bevormundet oder ignoriert haben. Indigene versuchen sich nun im Diskurs zu 
positionieren und sich Gehör zu verschaffen. Sie machen ihrem Unmut über 
Landenteignungen, ungünstiger Rechtslage, traumatischen Ereignissen Luft und verleihen 
auf diesem Wege ihren Forderungen auf Entschädigung durch den Staat oder Andere, 
Nachdruck. Dieses Mittel der Selbstexpression verleiht ihnen Selbstbewusstsein, es 
emanzipiert sie aus den einseitigen Berichtererstattungen, deren Objekte sie vorher 
gewesen sind und gibt ihnen die Möglichkeit sich selbst zu vertreten und ihr Wissen 
weiterzugeben. Innerhalb ihrer Gemeinden vermitteln sie mithilfe der Filme ihr kulturelles 
Wissen an die jüngeren Generationen weiter. Auf diese Weise versuchen Indigene ihre 
Identitäten zu konservieren und zu archivieren. Sie hoffen Einfluss auf ihre Kinder nehmen 
zu können, um diese zu motivieren, sich wieder intensiver mit ihrer eigenen 
Vergangenheit, wie auch Herkunftskultur auseinanderzusetzen und diese vielleicht selbst 
an ihre Kinder weiterzugeben. Die Erzählungen der Ältesten und das Wissen um 
traditionelle Nahrungsbeschaffung oder Heilpraktiken werden durch Filme immer wieder 
abrufbar. 
Filme von Indigenen können der Kultur- und Sozialanthropologie als Quelltexte dienen. 
Da sie vielschichtiger als der reine Text sind, ergeben sich in der Analyse Möglichkeiten, 
die der Literatur verwehrt bleiben. Impressionen von Raum, Zeit oder Emotion können 
allein auf der Grundlage von Sprache nicht vermittelt werden. Zudem wird ein größerer 
Ausschnitts des Blickwinkels des/der FilmemacherIn sichtbar; in dem sich Bild und Ton 
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ergänzen oder widersprechen oder als zwei völlig unabhängige Ebenen nebeneinander 
existieren, sind sie Elemente einer spezifischen Weltbetrachtung. Der Begriff der 
Repräsentation macht die Notwendigkeit für eine komplexere Analyse von Aussagen 
deutlich; Dinge erhalten ihre Bedeutung aufgrund der Worte, die wir für sie benutzen, der 
Geschichten, die wir über sie erzählen, der Bilder die wir von ihnen produzieren, der 
Emotionen, die wir mit ihnen assoziieren und der Werte, die wir ihnen zuschreiben. Da der 
Film fast alle Sinne zu bedienen weiß, scheint er die geeignete Analysegrundlage von 
Repräsentationen zu sein. Um diese auch wissenschaftlich erfassen zu können, bedient sich 
diese Arbeit einerseits sozialtheoretischer Theorien, die ein Instrumentarium zur 
Dekonstruktion sozialer Wirklichkeiten und der damit zusammenhängenden Selbst- und 
Fremdbilder bieten und andererseits filmanalytischer Methoden, um die formal-
dramaturgische Ebene in Bezug zur inhaltlichen Ebene setzen zu können. Anhand der drei 
Filmbeispiele wurde ersichtlich, dass es im Film kaum gestalterische Grenzen bezüglich 
der Selbst- und Fremddarstellung gibt. Zur Veranschaulichung bestimmter Erfahrungen 
oder Emotionen wurden dokumentarische Aufnahmen mit Inszenierten verbunden, der 
Text vom Bild getrennt oder Liedtexte dazu verwendet einen weiteren Blickwinkel ins 
Geschehen miteinzubeziehen. Die Selbstbilder dienten dazu, anhand persönlicher 
Erfahrungen, die sich in diesen bestimmten Fällen mit der Ankunft der „Weißen“ oder 
„Southerners“ und der damit verbundenen veränderten Lebensbedingungen festmachen 
lässt, auf bestimmte Probleme aufmerksam zu machen oder bestimmte Bedürfnisse zu 
artikulieren. In allen drei Filmen wird unter anderem die Forderung auf Rückgabe des 
Landes laut, deren Anspruch sich aus den Erzählungen über ihre Vergangenheit ergibt.  
Diese Arbeit bietet ein Instrumentarium, um Filme als Quelltexte für kultur- und 
sozialanthropologische Forschungsfragen analysieren zu können. Filme als Teil der 
globalen Kommunikation und der spezifischen visuellen Kultur geben Auskunft über 
Weltsichten und Lebensbedingungen. Sie bieten keine „objektiven Wahrheiten“, sondern 
machen Standpunkte deutlich und können als Basis für weitere Auseinandersetzungen wie 
auch Forschungen dienen.  
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Filmographie 
 
My Survival as an Aboriginal, Australien 1978, Regie: Coffey Essie 
Nipi (Voice), Kanada 1999, Regie: Zacharias Kunuk 
Pirinop, my first contact, Brasilien 2007, Regie: Correa Mari/Ikpeng Karané 
 
 
Abbildungen 
 
Abb. 1 bis 17 
My Survival as an Aboriginal, Australien 1978, Regie: Coffey Essie 
Abb. 18 bis 44 
Nipi (Voice), Kanada 1999, Regie: Zacharias Kunuk 
Abb. 45 bis 67 
Pirinop, my first contact, Brasilien 2007, Regie: Correa Mari/Ikpeng Karané 
 
„Ich habe mich bemüht, sämtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre 
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine 
Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung bei mir.“ 
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9. Anhang  
 
Abstract 
 
In Zeiten der globalen Vernetzung ergreifen Indigene die Möglichkeiten, die ihnen Film 
und Fernsehen, sowie das Internet bieten, um das Bild von sich und ihren Bedürfnissen 
selbst zu gestalten. Diese Medien bieten ihnen Raum sich zu präsentieren und sich 
innerhalb des Kommunikationsnetzwerkes zu positionieren. Mit dieser Arbeit wurde ein 
Instrumentarium entwickelt, dass die Möglichkeit bietet Filme von Indigenen als 
Quelltexte der Repräsentation von Selbst- und Fremdbildern für die Kultur- und 
Sozialanthropologie analysierbar zu machen. Für die Analyse wurden sozialtheoretische 
Theorien, wie die praxeologische Betrachtung von Pierre Bourdieu und Reinhard Sieders 
„alltagsweltliches Handeln“ mit Konzepten von Selbst- und Fremdbildern, verbunden, um 
soziale Wirklichkeiten erklärbar zu machen. Da es sich bei den Untersuchungs-
gegenständen um audiovisuelle Repräsentationen handelt, wurde das sozialtheoretische 
Konstrukt, um die Methode der Filmanalyse und der Semiologie erweitert um die 
dramaturgische und formale Ebene des Filmes mit der Inhaltlichen in Verbindung bringen 
zu können. Anhand dreier Filmbeispiele, die von Indigenen über ihre Gesellschaft und 
deren Begegnungen mit Non-Natives gemacht wurden, werden im praktischen Teil dieser 
Arbeit, die jeweiligen Selbst- und Fremdbilder, sowie die Intention der Filmemacher 
herausgearbeitet. Bei den erwähnten Praxisbeispielen handelt es sich um den australischen 
Film „My Survival as an Aboriginal“ (1976) von Essie Coffey, den kanadischen Film 
„Nipi (Voice)“ (1999) von Zacharias Kunuk und der brasilianischen Produktion „Pirinop, 
my first contact“ (2007) von Mari Correa und Karané Ikpeng. Die ersten beiden Filme 
wurden ausschließlich von Personen, die aus der Gesellschaft stammen über die sie 
berichten produziert, nur „Pirinop, my first contact“ ist eine Koproduktion eines Ikpeng 
mit der Leiterin des Videoworkshops „Video nas Aldeias“, einer Organisation, die in den 
Dörfern des Amazonas Videoworkshops abhält. Durch die Analyse des Textes in 
Kombination mit den audiovisuellen Elementen des Filmes, kommen Qualitäten hinzu, die 
aus dem reinen Text nicht gewonnen werden hätten können, wie z.B. Raum, Zeit, Emotion. 
Durch die formalen und dramaturgischen Elemente ist es möglich, dass Bild und Ton 
zueinander im Widerspruch stehen, sich gegenseitig um bestimmte Qualitäten ergänzen 
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oder aber zwei voneinander unabhängige Aussagen tätigen, wodurch die gewonnenen 
Erkenntnisse über die kommunizierten Repräsentationen umfassender werden.  
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E-mail-Fragebogen an die Filmemacher des „Jean Rouch Festivals“ und des 
„International Ethnographic Film Festivals Göttingen“ 
 
 
QUESTIONNAIRE 
 
1) When did you decide to make ethnographic films and why? 
 
2) What is an ethnographic film? Which criteria should be fulfilled? 
 
3) Which things shouldn’t be done when making an ethnographic film? 
 
4) What may be the difference between films made by filmmakers and films made by 
anthropologists? 
 
5) Is there a possibility to analyze ethnographic films with film analysis? 
 
6) In which direction moves the modern ethnographic film? 
 
7) Which items would you like to see more considered in other ethnographic films? 
 
8) Do you know some ethnographic films made by Natives? Which one? And what did 
attract your attention? 
 
9) Is there a difference in making ethnographic films between western filmmakers and 
Natives? 
 
10) Do you think Natives do develop their own film language? And in which way? 
 
11) What is important to consider when representing another culture? 
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